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Dieses Buch hat den Untertitel »Bild und Bedeutung« und 
behandelt die ravennatischen Mosaiken eben unter diesem 


Ungebildeten beschränkt, sondern wird auch von Personen 
wahrgenommen, die lesen und schreiben können: Zacharias 
und Severus von Antiochia studieren in Beirut in der zwei- 
ten Hälfte des 5. Jhs. Jura. Als Zacharias von Severus gebeten 
wird, ihn in das Christentum einzuführen, bringt er ihn in 
die Marienkirche und erklärt ihm an den Bildern die Heils- 
geschichte’. Ebenfalls sollen Bilder zur Buße aufrufen, wie es 
in einem Brief des ausgehenden 5. Jhs. heißt, den der Bischof 
Ruricius von Limoges an Ceraunia, Gattin des 7 
schreibt, die ihn um das Senden eines Malers gebeten hatte". 
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Aspekt. Es ordnet die ravennatischen Mosaiken in den Ge- 
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samtzusammenhang der frühchristlichen Bilder ein, fragt 
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nach dem Hintergrund der einzelnen Elemente, aus denen 
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das Bild zusammengesetzt ist als auch nach dem Kontext 
des Raumes und seiner liturgischen Funktion, in dem sich 
das Bild befindet. In diesem Sinne ist der Untertitel »Bild 
und Bedeutung« zu verstehen. Wegen dieses Schwerpunk- 
tes wird der historische und architektonische Kontext nur 
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insoweit erwähnt, wie er für die Bilder relevant ist. 

Bevor die ravennatischen Mosaiken besprochen werden, 
istes wichtig zu klären, welches Verhältnis die Christen der 
ausgehenden Antike zu ihren Bildern hatten. Welche Be- 
deutung nahmen Bilder in Kirchenräumen für die Christen 
der Antike ein? Was erwarteten sie von ihnen? Darüber ge- 
ben eine Reihe von schriftlichen Quellen Auskunft, die Aus- 
sagen von Mitgliedern des Klerus widerspiegeln!. 

Insgesamt war die Bewertung von Bildern in Sakralräu- 
men durchaus positiv. Der bekannte Kanon 36 der Synode 
von Elvira? aus dem frühen 4. Jh., der Bilder in Kirchenräu- 
men verbot, wurde wohl außerhalb von Spanien nicht be- 
achtet. Besonders wurden Darstellungen von Martyrien in 
Märtyrer-Heiligtümern geschätzt, wie Gregor von Nyssa 
in einer Predigt zu Ehren des Rekruten Theodor an dessen 
Festtag (gehalten zwischen 379 und 381) deutlich macht: Bil- 
der sprechen die Gläubigen stärker und unmittelbarer an 
als Texte und motivieren sie zur innigen Teilnahme an der 
Verehrung des Märtyrers?. Ihre emotionale Funktion kommt 
auch in zwei Predigten des Basilius von Caesarea (+ 379) zum 
Ausdruck, und zwar in seiner Predigt über die Vierzig Mär- 
tyrer von Sebaste* und in der über den Märtyrer Barlaam’. 

Mit dieser auf das Gefühl zielenden Wirkung der Bilder 
ist eine belehrende und ermahnende eng verbunden. Pau- 
linus von Nola lässt das Felixheiligtum in Nola mit Bildern 
aus dem Alten und Neuen Testament ausstatten, um die 
Landleute, die in Massen zum Festtag des Heiligen herbei- 
strömen, durch diese von reichlichem Essen und übermäßi- 
gem Trinken zumindest temporär abzulenken (carmen 27%, 
vorgetragen am 14. Januar 4037). Auch für Nilus von Ancyra 
(T um 430) dienen Darstellungen des Alten und Neuen Testa- 


Die Verwendung von Bildern als Quelle für die, die nicht 
lesen können, betont Gregor der Große in zwei Briefen der 
Jahre 599 und 600 an den Bischof Serenus von Marseille", 
Wobei er ebenfalls die emotionale Rolle der Bilder hervor- 
hebt. 

Laien dürften dieser Bewertung von Bildern zugestimmt 
haben. Sie waren es, die im 3. Jh. damit begannen, christliche 
Bilder in ihren Gräbern, auf Gemmen und vereinzelt auf All- 
tagsgegenständen anzubringen“. Wie kamen dann die Bilder 
zustande, die Kirchenräume schmückten? Der zitierte Kanon 
des Konzils von Elvira bezeugt, dass es Bilder zu Beginn des 
4. Jhs. gegeben haben muss, wobei man sich zu dieser Zeit 
die Kirchen in der Regel als eher bescheidene Gebäude vor- 
stellen wird®. Derjenige, der stiftete und bezahlte, bestimmte 
auch wohl die Auswahl der Bilder. So steht es in der Inschrift 
des Bischofs Markos Iulios Eugenios, der in konstantinischer 
Zeit im kleinasiatischen Laodikea Katakekaumene eine Kir- 
che stiftete, zu deren Ausstattung auch Malerei und Mosaik 
gehörten'°. Kleriker waren zuständig, wenn es um die Aus- 
führung von Baumaßnahmen ging, wie aus einer Grabin- 
schrift des mittleren 5. Jhs. in Rom hervorgeht". 

In Ravenna sind die Auftraggeber der Kirchen, die hier 
erwähnt und besprochen werden, Angehörige des Kaiser- 
hauses, Bischöfe und der ostgotische König. Wie sich die 
Auswahl der einzelnen Bildthemen vollzog und wer ent- 
schied, wie das Bild im Detail gestaltet wurde, entzieht sich 
unserer Kenntnis. Auch wenn es Musterbücher gegeben 
131, geschah manches vielleicht doch spontaner, als wir 
es uns vorstellen: Gregor von Tours erwähnt in seinem Ge- 
schichtswerk, dass die Frau des Namatius, der um die Mitte 
des 5. Jhs. Bischof von Clermont war, eine Stefanskirche er- 
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ments dazu, diejenigen, die nicht lesen können, mit diesen 
Inhalten vertraut zu machen und den geschilderten Taten 
nachzueifern?. Diese didaktische Funktion ist nicht auf die 


bauen ließ. Sie setzte sich mit einem Buch auf ihrem Schoß 
in die Kirche, las die Geschichte des Heiligen und teilte den 
Malern mit, welche Bilder dargestellt werden sollten”. Für 
die Konzeption des neutestamentlichen Zyklus in S. Apolli- 
nare Nuovo wäre ein solches Vorgehen denkbar. 
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DAS MAUSOLEUM DER 
GALLA PLACIDIA 


In Ravenna setzt mit den Mosaiken des Mausoleums der 
Galla Placidia die Überlieferung frühchristlicher Wand- und 
Gewölbemosaiken ein. Diese sind im Laufe der Zeit mehr- 
fach restauriert worden, entsprechen aber weitestgehend 
der antiken Ikonographie. Der heutige Betrachter ist den 
Mosaiken näher als der antike, da der Fußboden bei einer 
Anhebung des Fußbodenniveaus im Jahr 1540 um 1,43 m 
erhöht wurde?. Im Laufe der Jahrhunderte stieg außerhalb 
des Baus das Niveau um 3,20 m, so dass das Mausoleum 
nicht so niedrig war?, wie es heute den Anschein hat. 


Zur Architektur 
Das Gebäude in seinem antiken Kontext 


Da die Frage nach dem antiken Kontext des kreuzfórmigen, 
aus Ziegelsteinen errichteten Gebäudes und nach seiner 
Funktion wichtig für die Interpretation der Mosaiken ist, 
soll dieses kurz vorgestellt und diskutiert werden. Anders 
als es heute den Anschein hat, war der 12,75 x 10,25 m große 
Bau? kein alleinstehendes Monument, sondern an die Kir- 
che S. Croce angebaut. Die Querhalle, die den Bau mit der 
Kirche verband, wurde 1602 abgerissen; an ihre Stelle trat 
die via Galla Placidia, die heute noch existiert?*. 

Die Kirche S. Croce ist nur noch in ihren Grundmauern 
erhalten. Ihr kreuzfórmiger Grundriss lásst sich weitge- 
hend auf dem Gelánde neben und um die spáter errichtete 
bzw. rekonstruierte einschiffige Kirche ablesen. Die Kir- 
che wurde, wie der ravennatische Chronist Agnellus im 9. 
Jh. schreibt, von Galla Placidia (um 390-450), einige Jahre 
lang Regentin des westrómischen Reiches, errichtet. Aller- 
dings erwáhnt Agnellus die Dedikationsinschrift nicht, wie 
er es bei anderen Kirchen tut, und verbindet die Kaiserin 
lediglich durch eine legendäre Geschichte mit diesem Sa- 
kralbau?*. Da die Kirche in späteren und ausführlicheren 


Das Mausoleum der Galla Placidia 


Quellen, bei denen sicher auf die Entstehung des Kirchen- 
baus hingewiesen worden wáre, nicht erwáhnt wird, ist 
wahrscheinlich, dass der Bau im 9. Jh. bereits stand und da- 
her nicht thematisiert ۷۷1۲027. Die Weihung der Kirche an das 
Wahre Kreuz Christi, die Agnellus berichtet, geht auf Galla 
Placidia zurück, da sie für die dem Wahren Kreuz geweihte 
Kirche S. Croce in Gerusalemme in Rom mit ihren Kindern 
ein Mosaik stiftete?®. Die Verbreitung von Kreuz-Reliquien 
ist bereits um die Mitte des 4. Jhs. auch an weniger wichti- 
gen Orten bezeugt”. Möglicherweise besaß Galla selbst eine 
Reliquie des Wahren Kreuzes und empfand dessen Vereh- 
rung, wohl im Anschluss an Helena, für eine herrscherliche 
Familie als besonders passend. 

Das Mausoleum wurde spáter als die Kirche S. Croce 
erbaut, wie dickere, ebenfalls wiederverwendete Ziegel- 
steine?!, ein anderer Mörtel und ein höheres Laufniveau 
erkennen lassen?. Man geht davon aus, dass zwischen der 
Errichtung der Kirche und des Mausoleums kein längerer 
Zeitraum liegt, sondern beides wird Galla Placidia zugewie- 
sen und dürfte am ehesten in die Zeit ihrer Anwesenheit 
in Ravenna fallen. Die Kaiserin hielt sich in den Jahren 
425 —437/38 mit Unterbrechungen in Ravenna auf? und war 
bis 450 immer wieder in der Stadt’*. David datiert aufgrund 
einer neuen Untersuchung von S. Croce die Erbauung des 
Mausoleums in die Jahre 432-4503. 


Zur Funktion des Baus 


Galla Placida hat sich, und darin stimmen alle Forscher 
überein, nicht in diesem Grabbau bestatten lassen. Sie starb 
am 27. November 450 in Rom, so dass sie sehr wahrschein- 
lich im Mausoleum der theodosianischen Dynastie an der 
Südseite von St. Peter beigesetzt wurde, in dem bereits meh- 
rere Mitglieder ihrer Familie begraben waren’. Da dieses 
Mausoleum erst für die Angehörigen des theodosianischen 
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Kaiserhauses errichtet und zudem an die angesehenste und 
bedeutendste Kirche des Westens angebaut worden war, 
gab es keinen Anlass, diesen Bestattungsort gegen einen in 
Ravenna zu tauschen. Es verwundert daher nicht, dass die 
Beisetzung der Galla Placidia in Ravenna erst von Agnellus 
erwähnt wird, der als Quelle dafür nur das Hórensagen (»ut 
aiunt multi«) angeben kann". 

Ursprünglich war die Kirche S. Croce nicht für Bestat- 
tungen vorgesehen, denn diese setzen erst kurz nach der 
Mitte des 6. Jhs. enz Gründe für die Errichtung eines etwas 
spáter zugefügten Grabbaus kónnen nur vermutet werden. 
Es ist móglich, dass der Erhalt oder Erwerb einer Kreuz- 
Reliquie so attraktiv war bzw. dass man sich davon so viel 
Hilfe für das jenseitige Leben versprach, dass deswegen zu- 
sátzlich eine Begrábnisstátte angebaut wurde. Zu erwágen 
ist auch die Hypothese, Galla Placidia habe das Mausoleum 
für ihren Sohn Theodosius errichtet, der als Kind in Barce- 
lona verstarb? und den sie 450 im Mausoleum der theodo- 
sianischen Dynastie in Rom beisetzen 1161840: demnach darf 
vermutet werden, dass sie den Leichnam ihres Sohnes auch 
nach Ravenna mitnahm und diesen in den Jahren ihres Ra- 
venna-Aufenthaltes dort aufbewahrte^. Wenn es zutrifft, 
dass jener Theodosius wohl unter anderen Mitgliedern 
ihrer Familie auf einem der (nicht mehr erhaltenen) Mo- 
saikmedaillons in der von Galla Placidia gestifteten Kirche 
S. Giovanni Evangelista dargestellt gewesen war, hat Galla 
ihren toten Sohn nie aus den Augen verloren. 

Angesichts einer nur hypothetischen Belegung des Baus 
mit hochrangigen Verstorbenen ist zu fragen, ob der raven- 
natische Bau zu Recht als Mausoleum bezeichnet werden 
kann. Schließlich war es grundsätzlich verboten, innerhalb 
der Stadt zu bestatten, auch wenn Aussagen bei Herrschern 
oder Heroen gemacht werden konnten und dieses Gebot im 
Verlauf der Spátantike aufgegeben wurde. Zwei wichtige Ar- 
gumente sprechen dafür: erstens der Pinienzapfen auf dem 
Dach des Gebäudes. Er schmückt in der römischen Kaiser- 
zeit wie in der Spätantike als Symbol der Unsterblichkeit 
Grabgebäude und -denkmäler“. Das zweite Argument ist 
die Dimensionierung der Nischen, die eine angemessene 
und harmonische Prásentierung von Sarkophagen erlaubt. 
Ein weiteres Argument kónnte die Dunkelheit des Raumes 
sein, die für rómische Mausoleen typisch ist^* kein Hin- 
weis auf eine sepulkrale Funktion ist dagegen die Verwen- 
dung der dominierenden blauen Farbe, die als solche für 
einen reprásentativen Kontext steht^, und die Darstellung 
des Sternenhimmels, die auch in Baptisterien in Dura Euro- 
pos und Neapel angetroffen werden kann“. 

Die Kreuzform des Gebäudes gibt keine Hinweise; sie ist 
im Osten und Westen verbreitet und làsst sich nicht auf eine 
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bestimmte Funktion einschränken“. Sie kann durch den Be- 
zug auf die Kirche S. Croce und wohl auch durch eine Kreu- 
zesreliquie erklärt werden, zumal auch im Mosaikschmuck 
das Kreuz immer wieder erscheint und schließlich die Kup- 
pel schmückt^*. Ein weiterer kreuzförmiger Bau befand sich 
móglicherweise am gegenüberliegenden, nórdlichen Ende 
der Vorhalle von S. Croce. Er ist nicht systematisch ergraben, 
aber durch Tastgrabungen nachgewiesen worden“. Spekula- 
tionen über seine ursprüngliche Funktion sind müßig. 

Natürlich kann für das Mausoleum der Galla Placidia 
nicht ausgeschlossen werden, dass in ihm auch Reliquien 
aufbewahrt oder die Erinnerung an einen Mártyrer gepflegt 
wurde" Zum einen ist die Weihung von Mausoleen an Hei- 
lige aus Quellen bekannt - in Ravenna ist das Mausoleum 
des Lauricius zu nennen, das 435 den Heiligen Stephanus, 
Gervasius und Protasius geweiht wurde’! -, und zum ande- 
ren war die Bestattung in der Nähe von Heiligen oder Re- 
liquien in der frühchristlichen Zeit besonders begehrt?. Im 
9. Jh. gehórt das Mausoleum zu einem monasterium Sancti 
Nazarii, wie Agnellus berichtet, doch ist unbekannt, wann 
diese Weihung erfolgte; über die ursprüngliche Zueignung 
des Baus sagt diese nichts 55. 

Nicht unwichtig ist in diesem Zusammenhang die Frage, 
ob die heute im Mausoleum aufgestellten Sarkophage be- 
reits zu dessen ursprünglicher Ausstattung gehóren. Diese 
Frage ist nicht von der nach der Datierung der Sarkophage 
zu trennen. Der in der dem Eingang gegenüberliegenden 
Nische aufgestellte Sarkophag »der Galla Placidia«, der auf 
Vorder- und Rückseite mit einer Tabula ansata und einem 
umlaufenden Profil versehen ist, findet unter den erhal- 
tenen heidnischen wie christlichen Sarkophagen keine 
Parallele*^. Entsprechend schwanken die Meinungen über 
seine zeitliche Einordnung zwischen dem 3.5, dem 4.55 und 
dem 6. Jh.*?, und wegen des Fehlens von Vergleichsbeispie- 
len kann keine Einordnung belegt werden. Der sogenannte 
Honorius-Sarkophag, der das Christuslamm auf einem Berg 
mit den Paradiesesflüssen zeigt^?, und der sogenannte Cons- 
tantius-Sarkophag mit seiner architektonischen Gliederung 
und ebenfalls mit einem Christuslamm oberhalb der Para- 
diesesflüsse im Zentrum der Front gehóren wohl erst dem 
6. Jh. an" Diese Datierungen beruhen wie die der gesamten 
Gruppe der ravennatischen Sarkophage, für die es keine si- 
cheren Anhaltspunkte gibt - die Verlegung der Kaiserresidenz 
nach Ravenna, die wohl erst 408 erfolgte», dürfte allerdings 
den Anlass gegeben haben -, auf stilistischen Überlegungen. 
Eine Entscheidung über die Zugehórigkeit der Sarkophage, 
die erst seit dem 14. Jh. im Mausoleum bezeugt sind, wird 
man daher zurzeit nicht treffen. In der Antike war die Tür- 
óffnung für das Hineinbringen der Sarkophage breit genug?!. 
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Da der Bau aller Wahrscheinlichkeit nach nicht die 
Bestattung Galla Placidias aufnahm, aber wohl als Mauso- 
leum fungieren sollte, wird hier die übliche Bezeichnung 
»Mausoleum der Galla Placidia« benutzt. Nach wie vor 
ist es die ansprechendste Hypothese, den Bau mit dieser 
Auftraggeberin zusammenzubringen. Nicht zuletzt wird 
die Errichtung des Mausoleums verständlich, wenn man es 
als kaiserliches Familienmausoleum in der neuen Residenz 
interpretiert. 


Veränderungen des Innenraums seit der Antike 


Der untere Teil der Wánde ist mit einem gelblichen Marmor 
aus Siena verkleidet, der bei einer Restaurierung 1898-1901 
angebracht wurde und sich auf Fragmente von Giallo antico 
bezieht, die zur ursprünglichen Dekoration gehórt haben 
sollen‘. Die heute die Fenster verschließenden Alabaster- 
platten wurden 1911 angebracht*^. Für den heutigen Be- 
trachter ist an Veránderungen zum antiken Bestand die 
Restaurierung der Mosaiken von 1900-1901 zu erwáhnen, 
bei der in der Lünette mit der Darstellung des Guten Hirten 
die Gestalt des Schafes ganz links verändert wurde. Die 
Farbenpracht der auf einem blauen Hintergrund erstrah- 
lenden Mosaiken und ihre Ikonographie prásentieren sich 
insgesamt noch so wie in frühchristlicher Zeit. 


Die Bildthemen 
Der Gute Hirte 


Die Darstellung des Guten Hirten Christus, die sich in der 
Lünette über der Eingangstür des Mausoleums im nórdli- 
chen Kreuzarm des Mausoleums befindet, gehórt zu den am 
häufigsten abgebildeten Mosaiken aus frühchristlicher Zeit. 

Hirten sind überaus beliebte Bildthemen der spätrömi- 
schen Kunst; im 3. und A. Jh. erscheinen sie als ein aktueller 
und modischer Schmuck auf Alltagsgegenstánden, aber vor 
allem in und auf Gräbern. Diese Hirtenbilder, wie sie die 
beiden hier abgebildeten Sarkophage zeigen, sollen keine 
realistischen Darstellungen des harten und wenig komfor- 
tablen Hirtenlebens sein, sondern sind ganz im Gegenteil 
als Vorstellungen eines glücklichen und friedvollen Lebens 
zu verstehen. In Gräbern ist mit Hirtenbildern die Hoffnung 
auf ein entsprechend angenehmes und positives Jenseits 
verbunden, 

Diese Hirten werden häufig mit einem Schaf oder ei- 
nem Widder auf ihren Schultern dargestellt. Dies hat dazu 
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geführt, dass man in ihnen den Guten Hirten Christus er- 
kannt hat, nach dem auf Christus zu beziehenden Gleich- 
nis von dem Hirten, der seine Herde verlässt, um ein ein- 
zelnes Schaf zu retten, im Matthäus- (Mt 18,12-14) und im 
Lukas-Evangelium (Lk 15,3-7). Eine frühchristliche Kunst 
setzt mit einzelnen Szenen erst im zweiten Drittel des 
3. Jhs. ein, und heidnische oder konventionelle Bilder sind 
für Christen bis zu diesem Zeitpunkt und auch noch lange 
danach grundsätzlich akzeptabel. In der Forschung ist 
seit langem erkannt worden, dass diese Hirten, die in der 
Regel als eher struppige Naturburschen im Arbeitsgewand 
und meist auch zu zweit abgebildet werden, nur dann als 
der Gute Hirte Christus gedeutet werden können, wenn sie 
in hervorgehobener Stellung und zusammen mit anderen 
christlichen Szenen erscheinen“. Auch dann ist eine Inter- 
pretation als der Gute Hirte Christus nicht zwingend, weil 
die mit den Hirten verbundene allgemeine Wunschvorstel- 
lung mit christlichen Inhalten harmonierte. 

Mit diesen Schaftrágern hat das Bild im Mausoleum 
nur noch wenig zu tun. Die einzigen beiden Elemente, die 
die Darstellung des Mausoleums mit den älteren Bildern 
verbinden, sind die Schafe und die bukolische Landschaft. 
Die Darstellung des Hirten, der zwischen den Schafen sitzt, 
und der Schafe, die sich Christus zuwenden, sowie die An- 
bringung dieses Bildes über einer Tür lassen den Bezug auf 
eine Passage des Johannes-Evangeliums (Joh 10,7 ff.) erken- 
11605۶: »Ich bin die Tür zu den Schafen. Alle, die vor mir 
kamen, sind Diebe und Räuber, aber die Schafe haben nicht 
auf sie gehórt. Ich bin die Tür; wer durch mich hineingeht, 
Wird gerettet werden; er wird ein- und ausgehen und Weide 
finden. Der Dieb kommt nur, um zu stehlen, zu schlachten 
und zu vernichten; ich bin gekommen, damit sie das Leben 
haben und es in Fülle haben. Ich bin der gute Hirt. Der gute 
Hirt gibt sein Leben hin für die Schafe. ...; ich kenne die Mei- 
nen, und die Meinen kennen mich. ...». Dieser Text stößt in 
der frühchristlichen Exegese auf geringeres Interesse als 
das bei Mattháus und Lukas wiedergegebene Gleichnis vom 
verlorenen Schaf”. Er scheint als Türsegen eine gewisse 
Verbreitung gehabt zu haben, denn etwa hundert Jahre spä- 
ter ziert er die mittlere Kaisertür der Hagia Sophia in Kon- 
stantinopel". Die Verwendung dieses Textes als Türsegen 
zeigt, dass er nicht nur für das Jenseits?, sondern zunächst 
einmal für das Diesseits bestimmt war, da die Verheißun- 
gen Christi sich ebenso auf die Gegenwart beziehen. Der Be- 
trachter, dessen Blick beim Verlassen des Mausoleums auf 
den Guten Hirten Christus fiel, wurde daran erinnert, dass 
der Glaube an Christus diesseits und jenseits des Todes zu 
einem Leben in Fülle führt. In der Erzbischóflichen Kapelle 
ist es im beginnenden 6. Jh. der auf Lówen und Drachen 


Ein privater Grabraum und seine Mosaiken: Das Mausoleum der Galla Placidia 





ODAS NET `. < x uo P" 


KE e E LZ 3. 
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San Callisto, Riefelsarkophag mit Hirtendarstellungen 


tretende Christus, der den die Kapelle Verlassenden Ermu- 
tigung und Ermahnung auf den Weg gibt. 

Diese neutestamentliche Bedeutung wird durch iko- 
nographische Details mit weiteren Aussagen angereichert. 
Am auffälligsten ist die Farbigkeit der Bekleidung Christi. 
Diese goldene Dalmatica mit blauen Clavi zeichnet ihn als 
herrscherlichen Hirten aus, denn goldene Gewänder tragen 
in der Spätantike in der Regel Mitglieder der kaiserlichen 
Familie", Auch Maria wird in den etwa gleichzeitigen Mosai- 
ken von S. Maria Maggiore durch ein goldenes Gewand und 
weitere Schmuckelemente als Kaiserin ausgezeichnet”. Der 
purpurfarbene Mantel des Christus-Hirten ist ebenfalls ein 
Attribut, das dem rómischen Kaiser zukommt und diesen 
hervorhebt, da purpurne Gewänder von Privatleuten nicht 
getragen werden durften” und zudem die Farbe sehr teuer 
war”, 

Das Sitzen Jesu geht in seinen Motiven auf Götterstatuen 
zurück, von denen diese in Herrscherdarstellungen über- 
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nommen wurden”. Wie bei Sitzstatuen des Zeus oder] 
ter ist ein Arm zur Seite geführt und hält den Kreuzstal 
an die Stelle des Zepters getreten ist. Der Mantel ist w: 
einer solchen Sitzstatue nicht umgelegt, sondern drap: 
Ein Bausch liegt auf seiner linken Schulter und das a: 
Ende auf dem Schoß und fällt nach rechts herab”. Auc 
vor den Kórper geführte Hand kommt bei Zeus- und J 
terstatuen vor, wo sie einen Blitz 81080. Hier ist dieses [ 
in das Liebkosen eines Schafes umgewandelt worder 
es von Hirtengestalten bekannt (erg 

Das unruhig wirkende Sitzen - die Beine Christi z 
nach links, während sein linker Fuß schräg vorgestell 
sein rechter quer dahinter aufgestellt ist — ist ebenfall 
diesen Götter- und Herrscherstatuen übernommen. ` 
zur Zeit der Entstehung der Mosaiken für Christusda 
lungen, zum Beispiel für die im ausgehenden 4. Jh. ent 
dene Christusfigur im Museo Nazionale Romano, ein 
selten verwendetes Element? und bringt das Potenti 
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Rekonstruktion der Kolossalstatue Konstantins des Großen 


Bewegungsmöglichkeit und Präsenz der göttlichen Gestalt 
zum Ausdruck*. Das Sitzen Christi erhält durch die schräg 
aufgestellten Füße und die Zuwendung zu einem Schaf 
eine gewisse Instabilität, die wohl darauf zurückzuführen 
ist, dass die einzelnen Motive additiv verwendet werden, 
ohne den Gesamtkontext des ruhigen Sitzens konsequent 
durchzukonstruieren. Dieses additive Montieren verschie- 
dener Elemente ist typisch für die spätantik-frühchristliche 
Kunst. 

In Ravenna lässt sich die sitzende, von einem purpur- 
farbenen Mantel umhüllte Gestalt noch ein weiteres Mal 
antreffen: In der Kuppel des Baptisteriums der Arianer ist 


< Weinranken und stilisierte Blüten 
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Musei Vaticani, Säulensarkophag, Mittelszene: Soldaten sitzen unter dem 
Kreuz bzw dem Tropaion 


der Unterkörper des Jordan in ein solches Gewand gekleidet 
und trägt an der Stelle des Zepters eine Wasserpflanze. 

Das Kreuz, aus dem sich der vom Christushirten gehal- 
tene Kreuzstab entwickelt, erscheint auf frühchristlichen 
Denkmälern in unterschiedlichen Zusammenhängen. Es 
begegnet, flankiert von Fischen, auf einigen Gemmen, von 
denen zumindest die in Ringfassungen erhaltenen dem 
3. Jh. angehören kónnen**. Auf Sarkophagen kommt es seit 
dem zweiten Drittel des 4. Jhs. zunächst in der Form des 
Tropaions vor, des Siegeszeichens des Feldherrn, an dem das 
Christogramm als Hinweis auf den siegreichen Feldherrn 
Christus hängt. Unter dem Tropaion sitzen Soldaten, diein 
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der bildlichen Tradition den Platz der Besiegten und Unter- 
legenen des gegnerischen Heeres einnehmen, aber anders 
als diese im Besitz ihrer Waffen dargestellt werden. Dieses 
Bild verweist auf den Sieg Jesu über den Tod, seine Auferste- 
hung und seine Herrschaft; es ist daher eher ein Symbol für 
Jesus Christus als sein Attribut. In diesem Sinn wird es auch 
von Laurentius getragen: Auf seinem Kreuzstab ist auf Hóhe 
des Nackens das hebräische Wort »Adonay« (mein Herr) zu 
lesen®, das sich direkt auf Christus bezieht und den Kreuz- 
stab in diesem Sinne deutet. Auf Denkmälern des späteren 
4. und 5. Jhs. wird das Kreuz háufig von Petrus getragen, vor 
allem auf stadtrómischen und spáter auf ravennatischen 
Sarkophagen, wenn es darum geht, Petrus besonders auszu- 
zeichnen und ihn, über seine charakteristische Haar- und 
Barttracht hinausgehend, von Paulus zu unterscheiden®®. 
Der Kreuzstab erscheint ein weiteres Mal in der Kuppel des 
Baptisteriums der Kathedrale, wo er von Johannes gehalten 
und in die Mitte des Medaillons gerückt wird, um auf Tod, 
Auferstehung und Parusie hinzuweisen?. Wenn der Kreuz- 
stab nun von dem Christus-Hirten gehalten wird, bezieht 
er diese Sinnebene ein - ein bibelkundiger Betrachter, der 
das Johannes-Evangelium kennt, wird dabei an den Hirten 
denken, der sein Leben für die Schafe gibt (Joh 10,15). 

Das Sitzen Christi in einer Landschaft erinnert ferner an 
Orpheus-Bilder, die den thrakischen Sánger musizierend 
in einer Landschaft zeigen. Im Sitzen in einer Landschaft 
erschópft sich allerdings die Beziehung zwischen dem Hir- 
ten im Mausoleum und der mythologischen Figur®®, denn 
durch Orpheus’ Musizieren wird dieser in einer ganz ande- 
ren Bein- und Armhaltung wiedergegeben. Wichtiger für 
die Bedeutung des Bildes ist die Landschaft selbst: Sie spielt 
mit der grünen Weide und den Pflanzen auf das Paradies an, 
in dem, wie der Dichter Prudentius im späteren 4. Jh. be- 
schreibt, der Gute Hirte Christus seine Herde grasen lásst??. 
Die grüne Wiese ist auch in gleichzeitigen Grabinschriften 
ein Motiv, das zur Schilderung des Paradieses gehört?, ist 
also inzwischen mit einer christlichen Bedeutung gefüllt. 
Sie begegnet auf zahlreichen Mosaiken Ravennas, wo sie 
den Aufenthaltsort der Dargestellten anzeigt. 

Die Bedeutung, die diesem Bildthema beigemessen 
wurde, wird durch die Dekoration am Gurtbogen unterstri- 
chen, da dort eine sehr qualitátvolle und aufwendige, aus 
Körben wachsende Fruchtgirlande®! angebracht wurde. Sie 
ist in der Mitte mit einem goldenen Kreuz mit ausschwei- 
fenden Enden auf blauem Hintergrund geschmückt, das auf 
Christus zurückverweist. Die gegenüberliegende Laurentius- 
Lünette schließt ein perspektivischer Hakenkreuzmàander? 
ab, den westlichen und den óstlichen Gurtbogen ein Rap- 
portmuster stilisierter Blüten in einem Raster rechteckiger 
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Mailand, S. Ambrogio, Stadttorsarkophag, Mittelszene: Petrus mit dem 
Kreuzstab 
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Ravenna, San Francesco, Rainaldus-Sarkophag: Petrus mit dem Kreuzstab 


Laurentius-Lünette حا‎ 


31 

















A 


>? “ 
* 


ee de e دا‎ ል ዙሞሠ 
a 2و ےہ جدائد‎ XN ታ 
^. ei. 2d" B Aw 4 r 

۰ ۹ ل۷ کو < 


LE 


\ 

ES 

« | 

ቁጨ ٢٢ 
ሦ : d- 


1 


Bars 


Dn id HF. 
ated ያራ 


= 


ደይን vr cw 
ሥ 


o 
p و‎ 
We Wi 
Sor ULI, 


"ል 


٧ 
D 


m. 
87 
ዘ 7 
` 
ጓ 7 


2 

“ም” 

D E “መጸ : 
ታም 


ሥራ. 
= 
٧ 
= 
B 
, 


FE 


እ ደሜ 
or‘ 





m 


ው 


` ` ۰ ۰ زار ھجت " مو ی‎ ٠۶ ዘሼ7 ..(6% ٠ ۳ك‎ uc ES ٥ 588865 حم 7 - ات‎ EKRAD. : 
۱ Y y 1 n ነ ; ۷ : 1 ፤ | | جم‎ | ብኢ ገ. 
` z ۱ aa "a or. « T ^ AW C : : | fd = | 


= 


E M gu. 


E 00 
۳۹۳۷ - ወቁ S 
E |] ሖ " 


í e d P 2 
* 7 "a d. 2 Wer 
ብ ai 
ቪ 4 
SC 2 
25. a 


ናኔ 


۱ 8 . LAM ۰ NA y ٩ a RAN 
1549059664 موجه جر‎ ቆፍ erg dad EH 7 
i Ao d Ka. v. den, سای‎ ይ ፌሥ په‎ 5 ۱ | | 
» ኝ i ዳኤ 


% 
"éi 


(ES نا‎ ግሜ SP > S 
7 s E ei 5 Ki 
"t en 7 N 7 . 


8 é 
1 <= ei > ug ke 
^s tr a [ 





4 . 
አዲ, f 
; : p | | 
| T 7 5 : > 0 
y) 1 277 p^ D "m urn « 
۱ | 1 ۱ d co # Ld » 
۱ ۱ ; 1 j e H Ju » N H b^ ۲ 4 " 
| f ۱ i 51 / e CY ` 2 1 : ۳ $ 
۱ سید‎ s | 1 ir . b ۲ 
ነ ኤል + ^ ۷ h 2 7 ۰ پ‎ ዳ 1 LU ۳ ^ ei 
ግር 1 a 3 D vi» Lat] 3 5 d 7 ۰ 
۱ 7 : un 1 ፻ f. ۹ 2 fo | 
0 ۳ هر‎ 5 Ae یز‎ 7 | ዘፈ) + agt | 1 7 ٠ . 
5 1 J TR ze 5 4 ۹ " ". ^ 2۳ 3 
D í ¥ 7 1 : e : 3 s Gg 
E Wi ir 1 A , 7 Le, Mt y. 2 “ያገሩ ለ 
d Lp ۱ ۱ . : 4 ۳ سی‎ t, ነ 1 2 7.7 7 
; "E. 7 : ሜ لا‎ : 8 "m Í 4 ا‎ | 
N ALS خر‎ Lë ; . “ይ 2 5 E ` " “A ደግ 3 | 
" 4 d 3 “ንቄ Lei - e D af ን P P d 
Wa 290, ". 4 ራ i "v 1 وم‎ E ' ; 4 Se 
` ۴ . ۶ ኒ 7 ٩ ^ # ۹ "I "ze CH > ` | 
"F dE d 7 ` h 7, ^. + Ir - " 4 " 1 کے‎ y 
| | | | '# ፡ 1 : ہے ر۴۰7 مر‎ 
፥ ica ود‎ i t ነ EK | | 
, ۱ | Er ۸ ۰ * LI 7 
7۷7۷ à - ۱ | ۱ 
L و‎ TZ e / ۱ 7 7 hA. 2 : | 
፪ ۲ OD D ۲ m: رد یں‎ ( | 
# * LS? " D واه‎ LM ጎ 4 : 1 : 
m. ۶۰ ۱ ' : D ` di 6 | 
A۹ ፤ 7 Ais A ea ^P : c 7 ` کا‎ to ፡ 
e ላ » ይህ ; ۴ n» V 4 
TM 7 b ۱ y ۲ ۱ ۱ 
ut . | 
۲ "a ^ } 2 d 2 
۷ 7 S. D 


ei ۱ 
و سی‎ 
f^ 
یر‎ Ce 
A NE 
7 D ۳ 
D vi # 0. 
ፆ ^ 
JUR" " M 


ሪ r= 
uh P 
ቷ ر۳‎ 
7 "o 
7 ` 
PR, 
Ce 
f. 4 
T | ۰ | A v^», 
D "e ( ۳ 1 ህ "E e ۳ 1 ۸ ٣ | ዛፎ 1 ር 
* L M d 1 ፥ , T ON GC | i 0 
: i የ SEN d 
Ä ۲ ; D f 
ፉ j Mm. a $ déi 
MT ላ ان‎ " ٧ یہ‎ ۱ | 


1 s ላ 2 ۸ S د د‎ OH " | 
አስል ልል መለያያ WE مین‎ “ይህናል 
LI ۹ $ wn 


ነ 


* 


n" 
Yers 


E 


LI 


+ 


N 
df 


s 


' 
2 


2 


۷ 





pL . 
مس .778 یس‎ wm, YT "mmm سج‎ De. 


SN RP و ېېي یه‎ ሙመጦመጦ፡፡ e 








نن 
ኤኤ‏ 
: رد وہے- --و me,‏ .2:3 88 












د پد ^ ኤ‏ 







~ 


SCH : QUU 7001 309008‏ : نے 

፪ e ባው - | V. Ze se i 
5” ` و00‎ SACRIS Mami CIAD: ۷ wol ATE ME 
2n [SDRA DO DA HOC ۲ d 1 NM C 
4 قد‎ I Wire ከሃ 


8 CH? t ic "A 


٩ 
H 








dem ብር we - 


Florenz, Biblioteca Laurenziana, Codex Amiatinus 


Felder”. Die Wichtigkeit der Nord-Süd-Achse mit dem kö- 
niglichen Hirten und Laurentius ist durch eine unterschied- 
liche Ornamentborte betont, während die untergeordnete 
Querachse mit den gleichen Ornamenten versehen ist. 


Laurentius 


Das Lünettenbild gegenüber der Tür im südlichen Kreuzarm 
des Mausoleums ist wohl das erste, das ein Betrachter im 
Grabbau wahrnimmt; es ist auch die (zu Unrecht) in ihrer 
Interpretation umstrittenste Darstellung. Rechts ist ein 
nach links schreitender Mann dargestellt, der mit seiner 
Rechten einen Kreuzstab schultert und mit der Linken ein 
geöffnetes Buch hält, dessen Schriftzeichen nicht leserlich 
sind. Er ist mit einem weiten weißen, mit Clavi besetzten 
Untergewand bekleidet und in seinen Mantel gewickelt. Die 
schnelle Bewegung, in der er sich befindet, verdeutlichen 
die jeweils mit einem »I«-Gammadion besetzten, rechts 
und links flatternden Mantelenden ebenso wie der bewegte 
Saum des Unterkleides. Sein bártiger, kaum merklich nach 
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Rom, S. Lorenzo fuori le mura, Apsisstirnwand 


links gewandter, mit kurzem Haar und kurzem Bart verse- 
hener Kopf ist von einem goldenen Nimbus umgeben und 
dem Betrachter zugekehrt. Auf dem Kreuzstab weist auf 
Höhe des Nackens das hebräische Wort »Adonay« (mein 
Herr) zusätzlich auf das Martyrium hin“. Links der Ge- 
stalt züngelt ein Feuer unter einem mit Rollen versehenen 
Rost^, und am linken Bildrand ist ein geóffneter, mit einem 
Giebel versehener Schrank zu sehen. In zwei Fächern liegen 
neben- und übereinander vier mit Beschriftung versehene 
Bücher, und zwar die neutestamentlichen Evangelien des 
Marcus, Lukas, Matthäus und Johannes. Das Fach darunter 
ist leer. Alle abgebildeten Bücher haben einen orange-roten, 
golden eingefassten Einband und konnten verschlossen 
werden, wie Bänder und Laschen zeigen. 

In Bezug auf die Gestaltung des Bildes wurde bisher noch 
nicht beachtet, dass sich der Dargestellte von rechts nach 
links bewegt, abweichend von der Erzähl- und Leserichtung 
in der Antike, die in der Regel von links nach rechts läuft. 
Diese abweichende Ausrichtung nimmt auf den Kontext 
der anderen Bilder des Mausoleums Rücksicht: In der Zone 
oberhalb sind akklamierende Apostel dargestellt, deren 








erhobene Hände ebenfalls nach links weisen, in die gleiche 
Richtung wie die der weiteren Apostel im Nord-, West- und 
Südtambour. Im óstlichen Tambour sind Petrus und Paulus 
dargestellt, die ihre Akklamation nach oben richten, dem 
im Osten erscheinenden Kreuz, das auf die Parusie Christi 
hinweist, entgegen. Somit nimmt die Gestalt in der Lünette 
an dieser Bewegung teil. 

Für die Deutung des Bildes werden drei Interpretationen 
vorgebracht: Die am háufigsten vorgebrachte und wohl zu- 
treffendste Deutung der Gestalt ist die als Laurentius”, des 
rómischen Diakons, der 258 das Martyrium auf dem Rost 
erlitt. Er gehórt zu den berühmtesten Mártyrern Roms und 
dürfte hinsichtlich Beliebtheit und Verehrung hinter Petrus 
und Paulus einzuordnen sein”. In unserem Bild bewegt er 
sich auf den Rost zu, das Marterinstrument, durch das er, 
wie die seit dem 4. Jh. einsetzenden Legenden berichten, 
Zeugnis für seinen Glauben ablegte. Der im Feuer stehende 
Rost ist mit Rollen versehen, ein realistisches Detail, das 
als solches von Pseudo-Fulgentius, einem Text des 5. oder 
6. Jhs.?5, in der Beschreibung des Martyriums des Laurentius 
erwähnt 9. 

Eine Schwierigkeit in dieser Deutung stellt der Bücher- 
schrank dar, der mit den Legenden um Laurentius nur in- 
direkt zu tun hat, Wegen seines Giebels handelt es sich 
wohl nicht um einen gewóhnlichen Bücherschrank, son- 
dern um einen Schrank, in dem man in der Kirche die hei- 
ligen Schriften verwahrte. Das zeigt ein Vergleich mit einer 
Buchmalerei des Codex Amiatinus, die vor einem solchen 
Schank den Hohepriester Esra beim Ausbessern beschädig- 
ter Schriften zeigt". Sie ist um 700 entstanden, geht aber 
wohl auf eine spátantike Vorlage 71111161002. Da Laurentius 
als erster Diakon des Papstes Sixtus damit beauftragt war, 
neben den Geldern auch die heiligen Geräte zu verwahren, 
kümmerte er sich wohl auch um die heiligen Schriften, 
doch wird dies in den Legenden nichtthematisiert!®. Es mag 
sein, dass die Auftraggeberin Galla Placidia diesen Aspekt 
aus dem Zustándigkeitsbereich eines Diakons dennoch zur 
Darstellung auswählte; vielleicht wollte sie durch die Dar- 
stellung der Evangelienbücher ihre Rechtgláubigkeit zum 
Ausdruck bringen!'^^ oder ganz einfach auf das hinweisen, 
Was die Grundlage des Christentums bildet, vielleicht da- 
mit auch betonen, dass das in diesen Büchern Geschriebene 
eine Hoffnung auf das Leben nach dem Tod begründet!®%, 
Alternativ ist ebenso möglich, dass die Bilder der Evange- 
lienbücher eine segenbringende Kraft heraufbeschwören 
sollen. Das Buch in der Hand des Laurentius könnte man 
bei dieser Deutung als weiteres, zum Neuen Testament ge- 
hörendes Buch - etwa die Briefe des Paulus - oder als weite- 
ren Hinweis auf das von ihm geleistete Zeugnis verstehen. 





New York, Metropolitan Museum, Goldglas mit Darstellung des Laurentius 


Für die Deutung als Laurentius-Lünette lässt sich au- 
ßerdem anführen, dass Darstellungen des Laurentius mit 
dem Kreuzstab auf 60148138615106 und ein weiteres Bild 
seines Martyriums auf einem Bleimedaillon!” aus der 
frühchristlichen Zeit bekannt sind. Besonders wichtig für 
die Interpretation sind ein Goldglas des späteren 4. Jhs. in 
New York!® und das Mosaik der Apsisstirnwand in 5. Lo- 
renzo fuori le mura in Rom!®, das unter Papst Pelagius II. 
(579-590) entstand: Auf beiden Denkmälern trägt der Hei- 
lige ebenfalls einen Kreuzstab, vor allem aber einen Ba- 
ckenbart wie auf dem ravennatischen Mosaik. Nach Petrus 
und Paulus ist Laurentius damit neben der als Màdchen 
charakterisierten Agnes! der erste Heilige, der durch seine 
Barttracht individuell erkennbar wird. Die Darstellung im 
Mausoleum greift auf eine bereits bestehende Bildtradition 
zurück, die auf späteren Denkmälern weitergeführt wird". 
Sie zeigt die große Bedeutung dieses Martyrers in der früh- 
christlichen Zeit. Diese Einbindung des ravennatischen 
Bildes in eine Reihe von Laurentius-Bildern mit einer eige- 


nen Ikonographie dürfte die Deutung der Lünette letztlich 
bestátigen. 
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CI u-de-la-Tourette, Riefelsarkophag mit Darstellung der Hirsche am 
Wasser unter dem Mittelmedaillon 





nt- Victor, Deckel eines Riefelsarkophags mit Darstellung der 


le! Quelle 





Ravenna, Braccioforte, Rückseite des Pignata-Sarkophags 


Alternative Interpretationen überzeugen daher nicht. Der 
Versuch, in der männlichen Gestalt den Märtyrer Vincen- 
tius von Saragossa? zu erkennen, stützt sich lediglich auf 
ein Gedicht des Prudentius über Vincentius und die Akten 
des Vincentius von 921280952113, Im Gedicht des Prudentius 


Hirsche an der Quelle > 
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wird Vincentius aufgefordert, die heiligen Bücher herauszu- 
geben, doch spielt dieses Element keine Rolle innerhalb des 
Martyriums; Vincentius wird zwar auf dem Rost gemartert, 
stirbt aber nicht daran? Diese Details reichen nicht aus, um 
eine Deutung der Gestalt als Vincentius zu belegen, zumal 
Reliquien des Vincentius erst in der Mitte des 6. Jhs. in Ra- 
venna bezeugt 511011۶, Abgesehen davon, dass Vincentius zu- 
sammen mit 24 anderen Mártyrern zwischen 560-570 in S. 
Apollinare Nuovo dargestellt wird, sind keine Hinweise auf 
die Verehrung dieses Heiligen in Ravenna bekanntt!s, 

Ein dritter Interpretationsversuch, der bereits widerlegt 
und dennoch wiederaufgegriffen wurde, setzt die Szene 
in einen apokalyptischen Kontext: Die weiß gekleidete 
Gestalt sei Christus, der gerade dabei sei, ein Buch in die 
Flammen zu werfen. Für die Darstellung Christi in weißer 
Kleidung und mit kurzgeschorenem Haar und Bart hat sich 
keine Parallele erhalten lediglich für die Kurzhaarfrisur 
und den Bart lassen sich nur wenige und wesentlich später 
entstandene Beispiele nennen, nämlich die Christusgestalt 
im Widmungsbild des 586 vollendeten Rabbula-Kodex und 
das frontale Christusportrát auf den Münzen des Kaisers 
Justinian II. (668/69—-711)'?. Als textliche Grundlage der 
»apokalyptischen« Hypothese wird Offb 19,11 zitiert, wo 
eine Gestalt in einem blutbefleckten Gewand als Handelnde 
erwáhnt wird: Ein Zusammenhang zwischen diesem Text 
und der weißgekleideten Gestalt im Mosaik erscheint wenig 
überzeugend. Ebenfalls wird vorgeschlagen, dass das Buch, 
das die Gestalt in der Hand hält, das Buch mit den guten 
und schlechten Taten der Menschen sei’. Der eindeutig als 
solcher zu identifizierende Rost mit seinen Rollen schließt 
aus, dass hier eine Bücherverbrennung dargestellt sein 
könnte, für die ja ein Scheiterhaufen zu erwarten wäre”. 

Es bleibt festzuhalten, dass Laurentius innerhalb der 
Bilder des Mausoleums eine besondere Rolle einnimmt, da 
sein Bild von jedem in den Bau Eintretenden zuerst gese- 
hen wird. Dies dürfte damit zusammenhängen, dass Lau- 
rentius neben seiner Berühmtheit in frühchristlicher Zeit 
eine besondere Bedeutung für die Auftraggeber(in) des 
Mausoleums gehabt haben muss, denn er wurde seitens 
der valentinianisch-theodosianischen Dynastie in Ost und 
West mit mehreren Kirchen geehrt'22, Offensichtlich hatte 
die kaiserliche Familie eine ganz besondere Beziehung zu 
ihm’, denn die erste in Ravenna zur Zeit der Kaiserresi- 
denz errichtete Kirche wurde ihm geweiht"^. Seine Hervor- 
hebung im Mausoleum lässt sich damit zwanglos erklären. 
Durch das Anbringen seines Bildes und seine Anrufung er- 
weist man ihm Verehrung und bringt zum Ausdruck, dass 
man in Bezug auf den Glauben seinem Beispiel folgen will; 
man stellt sich unter seinen Schutz und erhofft sich seine 
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Rom, Lateransbaptisterium, Ostapsis, Mosaik 


Fürbitte, und zwar sowohl im Leben als auch in der Zeit 
zwischen Tod und Wiederkehr Christi sowie beim Jüngs- 
ten Gericht. Den Bau als »Martyrium« zu bezeichnen, wie 
vor kurzem vorgeschlagen wurde"5, geht sehr weit, zumal 
nicht bekannt ist, ob Reliquien vorhanden waren? und 
die Maße der Kreuzarme deutlich auf die Aufstellung von 
Sarkophagen weisen. Die Verwendung dieses Raumes zu 
Bestattungszwecken und die gleichzeitige Verehrung des 
Heiligen schließen sich nicht aus", 


Die Hirsche am Wasser 


In den Lünetten des östlichen und des westlichen Quer- 
arms, die jeweils von einem hochrechteckigen Fenster 
durchbrochen werden’, sind rechts und links zwei Hir- 
sche dargestellt, die sich einer Quelle nähern. Dieses Bild 
bezieht sich zweifellos auf Ps 42 (41),2: »Wie der Hirsch 
lechzt nach frischem Wasser, so lechzt meine Seele, Gott, 
nach dir.«® Diese Verbindung der Hirsche mit Ps 42,2 belegt 
ganz eindeutig ein Mosaik des 5. oder 6. Jhs. aus dem Baptis- 
terium in Salona, das neben den beiden Hirschen zu Seiten 
eines Kantharos den Text in lateinischer Sprache prásen- 
Der". Wahrscheinlich liegt zugleich eine Anspielung auf 
weitere Bibelstellen vor, und zwar auf Offb 22,17 (»Komm! 
Wer hórt, der rufe: Komm! Wer durstig ist, der komme. Wer 
will, empfange umsonst das Wasser des Lebens.«) und be- 
sonders Offb 21,6 (»Wer durstig ist, den werde ich umsonst 


Florale Motive auf blauem Grund ኩ 


aus der Quelle trinken lassen, aus der das Wasser des Le- 
bens strómt.«), wohl auch auf Joh 4,14 (»Wer aber von dem 
Wasser trinkt, das ich ihm geben werde, wird niemals mehr 
Durst haben, vielmehr wird das Wasser, das ich ihm gebe, in 
ihm zur sprudelnden Quelle werden.«)22, 

Das Motiv der Hirsche an der Quelle ist in der frühchrist- 
lichen Kunst weit verbreitet. Es kommt häufiger außerhalb 
von als in Gräbern vor, und zwar in Baptisterien, wo es auf 
die Taufe zu beziehen ist, in Kirchenräumen als Mosaik 
im Zusammenhang einer Kosmos-Darstellung'® oder als 
Terrakotta-Wandverkleidung?^ und in der Kleinkunst’. Da 
der Psalm 42,2 in Texten frühchristlicher Theologen keine 
einheitliche Auslegung erfáhrt und das Bildmotiv weit ver- 
breitet ist, liegt es nahe, die Hirsche an der Quelle im Sinne 
des Psalms als Bild der Sehnsucht nach Gott zu verstehen?*. 

Das álteste Beispiel einer Darstellung dieses Themas ist 
als Fresko in der Katakombe der heiligen Marcus und Mar- 
cellianus erhalten!” und dürfte kurz vor der Mitte des 4 Jhs. 
datieren. Auf Sarkophagen begegnen die Hirsche zum ers- 
ten Mal auf einem stadtrómischen Riefelsarkophag (drittes 
Drittel 4. Jh.) in Cháteau-de-la-Tourette, wo sie in einem 
langrechteckigen Feld unter den Bildnissen der Bestatteten 
dargestellt sind’. Bemerkenswert ist ein weiterer stadtró- 
mischer, nur aus einer Zeichnung bekannter Sarkophag des 
späten 4. Jhs. ehemals in Reims, der in Anlehnung an Ps 42,2 
an die Stelle des frischen Wassers die Gestalt Christi لنمو‎ 
Zu Beginn des 5. Jhs. schmücken die Hirsche an der Quelle 
Front oder Deckel von vor Ort hergestellten Sarkophagen in 
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Lyon, Musée des Tissus, Seidenfragment 


Marseille‘; dort ist zusätzlich das Lamm Gottes dargestellt 
und verleiht der Szene ein apokalyptisches Element. Auf der 
Rückseite des sogenannten Pignata-Sarkophags in Ravenna 
aus dem frühen 5. Jh. beschränkt sich die Darstellung auf zwei 
Hirsche, die sich einem Kantharos zuwenden". Das Mosaik 
legt dagegen mit dem von Gras umwachsenen Teich und mit 
den Ranken besonderen Wert auf pflanzliche Elemente. 

Die beiden Tiere sind jeweils von grün-goldenen Ranken 
umgeben, in denen sich weiße und rote Blüten befinden. 
Das Motiv der Ranke, die gegenständige Tiere umschließt, 
istim zeitgenössischen Mosaik belegt'*; man vergleiche die 
eingerollten Ranken mitihren rosettenartigen Blüten in der 
Ostapsis des Lateran-Baptisteriums in Rom, die dem 5. Jh. 
zugewiesen werden!?. In einem nicht mehr erhaltenen 
Mosaik in S. Maria in Capua Vetere, das dem zweiten Drittel 
des 5. Jhs. angehórte, rahmen Ranken, die Vógel einschlie- 
f5en, ein Bild der thronenden Maria mit dem Jesuskind auf 
dem Schoki? Das hochmittelalterliche Rankenmotiv in S. 
Clemente in Rom dürfte auf ein frühchristliches Vorbild 
zurückgehen'!^. Auch in den Mosaiken des etwa eine Gene- 
ration jüngeren Baptisterium des Neon in Ravenna umhül- 
len Ranken Prophetengestalten. Da das Motiv der Ranke, die 
Tiere und menschliche Gestalten einschließt, in der Kunst 
der Kaiserzeit außerordentlich beliebt ist und eine lange Tra- 
dition besitzt, lásst sich nur vermuten, warum es hier dar- 
gestellt wurde und was es bedeuten soll'^s. Die Einbringung 
der Blüten in die Ranken, die Verwendung der Farbe Gold 


< Propheten 
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Istanbul, Hagia Sophia, Erdgeschoss, Mosaik im Narthex 


neben dem Grün und die in der östlichen Lünette am Rand 
der Quelle blühenden Blumen könnten darauf hinweisen, 
dass die Ranken eine paradiesische Landschaft andeuten 
sollen. Möglicherweise hat man sich für diese »abstrakte« 
Art der Darstellung entschieden, um den Hintergrund 
sowohl inhaltlich sinnvoll als auch abwechslungsreich zu 
gestalten. Dieses paradiesische Ambiente charakterisiert 
somit den Ort, an dem die Sehnsucht nach der Gemein- 
schaft mit Gott ihre Erfüllung findet, als harmonisch und 
friedlich. Bemerkenswert ist, dass die Hirsche an der Quelle 
zweimal abgebildet werden, wohl um die Gerichtetheit des 
Raumes in Bezug auf die Laurentius-Lünette zu unterstrei- 
chen und über diese hinaus den Blick auf das Kreuz in der 
Kuppel des Raumes zu lenken. Ihre Wiedergabe mit jeweils 
anderen Licht- und Schattenwerten und die Gestaltung der 
Quelle als Linien bzw. schraffierter Strahl machen deutlich, 
dass hier unterschiedliche Handwerker tátig waren. 


Die ornamentalen Mosaiken in den Tonnengewólben 


Die ornamentalen Mosaiken in den Tonnengewólben spie- 
geln den kreuzfórmigen Grundriss des Baus wider: Der 
nórdliche und der südliche Kreuzarm zeigen oberhalb des 
Guten Hirten und oberhalb der Laurentius-Lünette jeweils 
auf blauem Grund ein Muster aus konzentrischen Kreisen, 
die jeweils ein Pflanzenornament einschließen, während 
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der westliche und der óstliche Kreuzarm jeweils von einer 
aus einem Akanthus sprießenden Weinranke geschmückt 
wird, in der zwei mànnliche Gestalten und ein Christo- 
gramm im Kranz schweben. 

Ebenso ästhetisch ansprechend wie ungewöhnlich sind 
die erstgenannten ornamentalen Mosaiken: Während die 
Kreuzblume und die sechsblättrige Blüte im Inneren der 
Kreise von kaiserzeitlichen Mosaiken bekannt sind, lassen 
die Rahmungen mit dreizackigen, farbigen Ornamenten 
bzw. mit einer Abfolge von Blatt- und Blütenornamenten 
und die flächige, gleichmäßige Füllung der Zwischenráume 
mit achtblättrigen Blüten und Punkten an Stoffe als Vorlage 
denken. Es wurde bereits mehrfach darauf hingewiesen, 
dass diese Vorlage aus dem Osten des Römischen Reiches 
stammt. Clementina Rizzardi vergleicht ein Mosaik auf 
der Westempore der Hagia Sophia in Konstantinopel und 
ein Seidenfragment im Musée des Tissus in Lyon’. In der 
Hagia Sophia hat sich, was bisher nicht gesehen wurde, im 
zentralen Bereich des Narthex eine Parallele für die Blüte in 
einem Kreis, an den dreizackige Elemente gesteckt sind, er- 
halten. Das Blütenelement ist hier vor einen goldenen Hin- 
tergrund gestellt. Dieses Mosaik in der Hagia Sophia gehórt 
der justinianischen Zeit an, was die lange Laufzeit solcher 
Muster verdeutlicht. Die Muster dürften durch die über 
weite Strecken transportierten Stoffe übermittelt sein; ihre 
Verwendung im Mosaik beschwört die Kostbarkeit und die 
Schónheit des mit diesen Motiven geschmückten Raumes 
und betont den betriebenen Aufwand’5°. 

In der westlichen und östlichen Längstonne ist die aus 
einem Akanthus herauswachsende Weinranke dargestellt!?!. 
Sie gehórt zu den jahrhundertealten Motiven rómischer 
Ornamentik!” und wird auch auf frühchristlichen Denk- 
mälern dargestellt, und zwar sowohl in Gräbern als auch 
in Häusern und auf Gegenständen des Alltagslebens!*. Sie 
ist mit zwei auf einem Blattornament stehenden, goldfar- 
benen männlichen Gestalten und am Scheitel des Bogens 
mit einem Christogramm gefüllt, so dass die Assoziationen, 
die die Weinranke bei den Betrachtern hervorrufen konnte, 
eher in die Richtung einer christlichen Interpretation - 
Christus als der Weinstock bei Joh 15 - gelenkt wurden’“. 
Die Erinnerung an Wein und seine Wirkung, wie sie das aus 
der heidnischen Kunst bekannte Motiv heraufbeschwort, 
War sicher noch unterschwellig prásent. 


Die Propheten 


Die beiden stehenden, in Tunika und Pallium gehüllten 
Männer, die jeweils mit beiden Händen eine Buchrolle 
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Rom, Priscilla-Katakombe, Balaam und Maria 


halten, werden als Apostel, Evangelisten oder Propheten 
gedeutet. Da diese Gestalten in goldenen Tesserae wieder- 
gegeben werden, unterscheiden sie sich deutlich von den 
Apostelfiguren, die mit bunten Mosaiksteinen gestaltet 
worden sind, so dass diese wohl nicht gemeint sind. Die 
vier Evangelisten werden in der frühchristlichen Ikonogra- 
phie meist mit einem Codex und nicht mit einer Buchrolle 
dargestellt und erscheinen in der Regel auch nicht an Stel- 
len sekundárer Sichtbarkeit, was darauf hinweist, dass auch 
diese hier nicht abgebildet sind. Am überzeugendsten er- 
scheint in Hinblick auf die übrigen Bilder des Mausoleums 
eine Interpretation als die vier großen alttestamentlichen 
Propheten Jesaja, Jeremia, Hesekiel und Daniel, die das 
Kommen Christi verkündeten»5*. 

Propheten sind vor dem 5. Jh. in der frühchristlichen 
Kunst nur sehr selten in statischen, auf sie selbst bzw. ihre 
Prophezeiung verweisenden Kontexten dargestellt. Das ein- 
2186 ältere Beispiel, in dem recht einhellig ein Prophet er- 
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kannt wird, wobei es sich wohl um Balaam handeln wird’, 
befindet sich in der Priscilla-Katakombe und datiert in das 
zweite Drittel des 3. Jhs.'”;: Hier steht der Prophet neben Ma- 
ria, die das Jesuskind aufdem Schoß hält, und weist aufden 
Stern über ihrem Kopf. Von den Propheten im Mausoleum 
ist dieser etwa 200 Jahre getrennt. Bemerkenswert ist an 
den Gestalten im Mausoleum, dass sie ihre Buchrolle nicht 
entspannt auf Bauchhöhe, wie es bei vielen Apostelgestal- 
ten beobachtet werden kann, sondern auf Höhe der Brust 
fast schon demonstrativ vor sich halten und damit auf den 
Inhalt ihrer Schriften bzw. das von ihnen Geweissagte hin- 
weisen. Auch dieses ikonographische Detail spricht für eine 
Deutung der Figuren als Propheten. Die goldene Farbe lásst 
sich einerseits als Ausdruck der zeitlichen Entfernung zu 
diesen Gestalten verstehen, andererseits als Bezug auf den 
vorhergesagten Erlóser. 

Dieser erscheint nicht in Person, sondern das aus den 
ersten beiden Buchstaben des Christus-Namens X und P 
gebildete Monogramm verweist auf ihn. Es wird von den 
Buchstaben Alpha und Omega und von einem Kranz aus 
roten und blauen Blattelementen eingefasst. Das Christo- 
gramm kommt als Zeichen für Christus bereits im 3. Jh. vor, 
und zwar auf Gemmen, die sich aufgrund der Form der zu- 
gehörigen Ringe so früh datieren lassen?*. Es ist als Abkür- 
zung für »Christos« und nicht als Bild zu verstehen, denn 
zur gleichen Zeit erscheint der Name Christi ebenfalls voll 
ausgeschrieben auf 2 

Die Buchstaben Alpha und Omega werden dreimal in 
der Apokalypse erwähnt, und zwar in Offb 1,8 (»Ich bin das 
Alpha und Omega, spricht Gott, der Herr, der ist und der 
war und der kommt, der Herr der ganzen Schöpfung.«), 
21,6 (»Ich bin das Alpha und das Omega, der Anfang und 
das Ende.«) und 22,13 (»Ich bin das Alpha und das Omega, 
der Erste und der Letzte, der Anfang und das Ende.«). Sie 
verweisen somit auf Gott und Christus als den Anfang und 
das Ende der Zeit!‘. Gemeinsam mit einem Christogramm 
werden sie erst im Laufe des 4. Jhs. dargestellt'®. 

Die goldenen Propheten im Mausoleum und das von Al- 
pha und Omega gerahmte Christogramm illustrieren eine 
Entwicklung innerhalb der frühchristlichen Kunst, in der 
es vom Erzáhlen von Jesus immer stárker zu Aussagen über 
oder Verweisen auf ihn geht. Diese Entwicklung setzt im 
zweiten Drittel des 4. Jhs. mit Bildthemen wie dem Tropaion 
ein, das auf Jesu Sieg über den Tod und seine Auferstehung 
verweist, oder mit der »dominus legem dat« genannten 
Szene, die Christus als Herrscher in seiner Herrlichkeit 
zeigt und Petrus als bevorzugten Verkündiger der Botschaft 
Christi. Im Mausoleum bringen noch weitere Bildthemen 
diese Tendenz zum Ausdruck. 
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Die Mosaiken der Vierungslünetten 


Die Apostel 

In den Vierungslünetten sind jeweils zwei mánnliche, mit 
Tunika und Pallium bekleidete Gestalten zu Seiten eines 
Fensters dargestellt. Da in der óstlichen Lünette aufgrund 
ihrer charakteristischen Ikonographie die Apostel Petrus 
und Paulus zu erkennen sind - Petrus hat volles, weißes 
Haar und einen runden, weißen Bart und hält in der Lin- 
ken einen Schlüssel'£, Paulus eine Stirnglatze, dunkles 
Haar und einen langen, dunklen Bart -, dürfte es sich auch 
bei den anderen Gestalten um Apostel handeln, die nicht 
benannt werden kónnen. Die Akklamation von Petrus und 
Paulus richtet sich, wie bereits bei der Besprechung des 
Laurentius-Mosaiks beschrieben, nach oben auf das im Os- 
ten erscheinende Kreuz, wáhrend die übrigen Apostel auf 
die beiden Apostelfürsten deuten. Die Zahl von acht statt 
zwölf Aposteln ist wohl durch das Fenster in der Mitte der 
Lünetten zu erkláren, das die Darstellung von vier mal drei 
Aposteln verhindert haben dürfte. Einen Apostel auf der 
einen und zwei auf der anderen Seite des Fensters anzu- 
bringen, widerspäche der in der Antike stets respektierten 
Symmetrie. Für eine Darstellung eines Apostelkollegiums 
mit acht oder weniger Gestalten lassen sich zahlreiche Bei- 
spiele nennen!*. 

Die Apostel stehen wie die anderen Gestalten des Mau- 
soleums auf einem grünen Untergrund vor einer blauen 
Fláche. Wáhrend dieser blaue Hintergrund zu einem re- 
präsentativen Kontext gehórt'é^, wird das Grün wohl wie in 
der Lünette des Guten Hirten als Anspielung auf die grünen 
Weiden des Paradieses zu verstehen sein; durch die Gestal- 
tung der grünen Fláche als ein Podium, auf das die Apos- 
telgestalten schráge und das im Vordergrund dargestellte 
Gefäß mit Tauben einen geraden Schatten werfen, wirkt der 
Raum irreal. Ein ähnlich irrealer, in verschiedenen Blau- 
und Weißtönen changierender Hintergrund begegnet auch 
bei den Apostel- oder Heiligengestalten in den zu Beginn 
des 5. Jhs. entstandenen Mosaiken des Baptisteriums S. 
Giovanni in Fonte in Neapels. Die Lünetten werden von 
Muschelnischen abgeschlossen, die mit einem Vogelkopf 
am Scheitelpunkt, mit drei aufgehángten, einander über- 
schneidenden Perlreihen und mit drei parallel laufenden 
Bándern am unteren Teil dekoriert sind. Sie sind ein be- 
sonderer Schmuck der Lünetten, dem keine inhaltliche 
Bedeutung zukommt's, Ähnlich gestaltete Lünetten sind 
in den ravennatischen Mosaiken ófters und über einen làn- 
geren Zeitraum anzutreffen, zum Beispiel trennen sie die 


neutestamentlichen Szenen im Langhaus von S. Apollinare 
Nuovo. 
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Palermo, Kathedrale, Sternkranzsarkophag 


Aufmerksamkeit verdient die Bekleidung der Apostel 
mit weißen Gewändern, die nicht dem antiken Alltags- 
brauch entsprochen haben kann und der Bedeutung zu- 
kommt. Sie ist als Ausdruck der Reinheit zu verstehen, 
denn weiße Gewänder werden bereits in Offb 19,8 genannt, 
und die Farbe Weiß wird in diesem Sinn in der im dritten 
oder vierten Jahrzehnt des 2. Jhs. entstandenen Schrift »Der 
Hirt des Hermas« erwähnt. Bei dem Stoff, den die Apostel 
tragen, ist wohl Leinen gemeint!”. Auf einem herabhän- 
genden Mantelzipfel sind bei den Apostelfiguren einzelne 
Buchstaben zu sehen, die nach dem am häufigsten erschei- 
nenden großen Gamma als Gammadiae bezeichnet werden. 
Die Verzierung von Gewändern bzw. Gewandenden mit 
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Buchstaben geht bis in das 1. Jh. n. Chr. zurück und ist im 
5. und 6. Jh. häufig anzutreffen. Ihre Bedeutung konnte bis- 


her nicht geklärt haben, da diese Elemente nicht in antiken 
Quellen erwähnt werden’. 


Die Tauben 


Unter dem Fenster befindet sich zu Füßen der Apostel je- 
weils ein Gefäß mit zwei Tauben. In der West- und der Ost- 
lünette sitzen zwei Tauben auf dem Rand eines mit Was- 
ser gefüllten Beckens mit Fuß, während in der Nord- und 
Südlünette jeweils eine Vase dargestellt ist, in der Wasser 


sprudelt und überquillt. Hier hocken die beiden Tauben auf 
dem Boden und wenden sich dem Gefäß zu. 
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Das Motiv der Tauben, die auf dem Rand eines Gefäßes 
sitzen bzw. daraus trinken, geht auf ein berühmtes Meister- 
werk der Antike zurück, das häufig und in verschiedenen 
Varianten wiederholt wurde, sich aber nicht sicher datie- 
ren und zuordnen 18857. Die Beliebtheit des Motivs zeigt 
sich darin, dass dieses Motiv auf den beiden figürlichen, im 
Mausoleum aufgestellten Sarkophagen wiederkehrt, und 
zwar auf den linken Nebenseiten des sogenannten Hono- 
rius-Sarkophags und des sogenannten Constantius-Sarko- 
phags. Es wird vermutet, dass dieses Meisterwerk ursprüng- 
lich in einen sepulkralen Kontext gehört. Dieser wird aus 
der im Laufe der Zeit in der wiederkehrenden, aber nicht 
ausschließlichen Darstellung dieses Bildes im Grab abgelei- 
tet"?, so dass man deswegen die trinkenden Tauben für ein 
sepulkrales Motiv 61071, Dies ist möglich, aber keinesfalls 
zwingend, da sich Denkmäler in der Erde besser erhalten 
als oberirdische. 

Unabhängig von dieser Vorgeschichte ist die Taube seit 
dem 3. Jh. ein beliebtes Symbol in der frühchristlichen 
Kunst, das zahlreiche Bedeutungen 065112٧77. Die Spann- 
breite der Deutungsmóglichkeiten zeigt der berühmte 32. 
Brief des Paulinus von Nola, der die Tauben je nach Kontext 
unterschiedlich deutet: In dem von ihm beschriebenen Ap- 
sismosaik steht eine einzelne Taube für den Heiligen Geist 
und die Taubenschar für die Apostel, wáhrend in einer an- 
deren Inschrift die Tauben die selig gewordenen Gläubigen 
versinnbildlichen!?. Im Mausoleum würde man am ehes- 
ten an die Bedeutung der Seele denken; man kónnte vermu- 
ten, dass die Tauben auf und neben einem Wassergefäß auf 
einen angenehmen Zustand der Seele im Jenseits hinwei- 
sen, wie er aus Grabinschriften des 3. und 4. Jhs. bekannt 
ist"*. Nicht auszuschließen ist eine Deutung der Tauben 
als Apostel, denn diese werden auf anderen Denkmälern 
sowohl in der Gestalt von Tauben symbolisiert als auch in 
menschlicher und allegorischer Gestalt dargestellt'5. Es 
darf bei dem Versuch, die Tauben zu interpretieren, nicht 
vergessen werden, dass das Motiv eine jahrhundertelange 
Vorgeschichte besitzt und noch in der Folgezeit dargestellt 
wird, so dass es sinnvoller erscheint, keine präzise Deutung 
zu versuchen. Nicht zuletzt ist zu bedenken, dass Tauben 
und Wassergefäße ein Bestandteil einer Gartenlandschaft 
sind, wie sie noch im 5. Jh. dargestellt wird's; in dieser 
Deutung ergänzen sie die Bedeutung der grünen Wiese, auf 
der die Apostel stehen, als Paradies. Tauben bleiben auch 
auf spáteren Mosaiken beliebte Motive: Im Deckenmosaik 
des Oratoriums S. Giovanni Evangelista, das Papst Hilarius 
(461-468) innerhalb des Lateranbaptisteriums anlegen 
ließ, sind Tauben und andere Vögel dargestellt, die neben 
Gefäßen mit Früchten stehen und an ihnen 2101660177 Auch 


Das Mausoleum der Galla Placidia 


hier beschränkt sich die Interpretation auf »eine vielseitig 
deutbare Symbolik«"”®. 


Das Vierungsgewölbe 


Sternenhimmel, Kreuz und apokalyptische Wesen 
Das Vierungsgewölbe überzieht ein Sternenhimmel aus 
insgesamt 567 Sternen!” auf blauen Grund. Inmitten dieses 
Sternenhimmels schwebt, mit der langen Haste im Osten, 
ein großes Kreuz, das in dieser Position deutlich von der 
nord-südlichen Ausrichtung des Mausoleums abweicht, die 
durch die Laurentius- und die Guter-Hirt-Lünette betont 
wird!*?, Diese ungewöhnliche Positionierung lässt sich nur 
dadurch erklären, dass das im Osten erscheinende Kreuz 
als Hinweis auf die Wiederkunft Christi zu verstehen ist, 
wie sie in mehreren Texten des Neuen Testaments und von 
frühchristlichen Autoren erwähnt wird: Die Wiederkunft 
Christi wird, da Christus auf dem Ölberg östlich von Jeru- 
salem in den Himmel aufgenommen wurde (Lk 24,50; Apg 
1,9-12), im Osten und vom Himmel (Apg 1,11( 1, 
Das Kreuz steht dabei als Interpretation von Mt 24,30 für 
Christus: »Danach wird das Zeichen des Menschensohnes 
am Himmel erscheinen; dann werden alle Völker der Erde 
jammern und klagen, und sie werden den Menschensohn 
mit großer Macht und Herrlichkeit auf den Wolken des 
Himmels kommen sehen.« Aus weiteren frühchristlichen 
Texten geht hervor, dass der Osten als Richtung der Wieder- 
kunft Christi und daher als Gebetsrichtung oft durch ein 
Kreuz bezeichnet ۰ 

Die Interpretation des Sternenhimmels mit dem im 
Osten erscheinenden Kreuz als Parusie-Hinweis ist somit 
eindeutig. Sie wird zusätzlich von den in den Zwickeln 
dargestellten vier apokalyptischen Wesen, die in Offb 4,6- 8 
geschildert werden'*^, unterstützt. Die goldenen Protome 
von Lówe, Stier, Engel und Adler erscheinen sogar in der 
Reihenfolge der Apokalypse, wenn man im Südosten be- 
ginnt und nach Nordosten zurückgeht!5, Da sie keine Buch- 
rollen oder Bücher halten, handelt es sich bei ihnen nicht 
um Darstellungen der Evangelisten. 


Gesamtkonzept und Bedeutung 
der Ikonographie 


Insgesamt durchzieht den Bildschmuck des Mausoleums 
eine einheitliche Bewegung, die zum Kreuz im Osten führt: 
Sie setzt ein in der Bewegung des Laurentius, der entgegen 
der üblichen Leserichtung von Bildern von links nach rechts 


Tauben im Süden und Westen‏ له 
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Rom, Lateransbaptisterium, Oratorium 5. Giovanni Evangelista 


in diesem Fall nach links strebt; siewird aufgenommen von 
den Bewegungen der Apostel, die auf Petrus weisen, der ge- 
meinsam mit Paulus die Huldigung dem Kreuz zuleitet. Die 
Betonung des Petrus dürfte auf aktuelle Beziehungen der 
Auftraggeber oder auch der ravennatischen Kirche zu Rom 
bzw. zu dem römischen Bischof als Nachfolger des Petrus 
hinweisen!s6, 

Die Ikonographie der Vierungszone ist keine für die De- 
koration des Mausoleums erfundene Lósung, sondern die 
verschiedenen Bildelemente der Vierungslünetten und des 
Vierungsgewólbes finden sich áhnlich auf den sogenann- 
ten Sternkranzsarkophagen, die im letzten Drittel des 4. Jhs. 
in Rom hergestellt werden. Auf diesen wenden sich die 
Apostel vor einem mit Sternen geschmückten Himmel ei- 
nem Christogramm auf einem Tropaion 29”. Während auf 
diesen Sarkophagen Jesu Überwindung des Todes durch das 
Tropaion und derjenseitige Lohn der Apostel durch die über 
ihre Köpfe gehaltenen Kränze stark betont werden, steht im 
Mosaik des Mausoleums durch das im Osten schwebende 
Kreuz seine Wiederkehr im Vordergrund. 

Das endzeitliche Element in der Deutung der Bildthe- 
men der Mosaiken ist also sehr deutlich ausgeprágt. Apoka- 
lyptische Elemente sind etwa gleichzeitig auch in anderen 
Kirchen Ravennas vertreten, so in den von Galla Placidia 
gestifteten Kirche S. Giovanni Evangelista’ und S. 0۳0689 
deren Mosaiken nur durch eine Beschreibung bekannt sind. 
Themen aus der Apokalypse bzw. Anspielungen darauf er- 
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Casaranello, S. Maria della Croce 


freuen sich seit dem späten 4. und in der ersten Hälfte des 
5. ]ከ5. einer allgemeinen Beliebtheit und sind auch in spä- 
terer Zeit nicht selten anzutreffen. So wird das apokalyp- 
tische Motiv des Kreuzes im Sternenhimmel in weiteren 
Mosaiken des 5. Jhs. in nicht-sepulkralen Kontexten darge- 
stellt, und zwar in der Kirche S. Maria della Croce in Casa- 
ranello (Apulien) und in den Baptisterien von Neapel und 
Albenga?* in Neapel erscheinen ebenfalls die vier Lebewe- 
sen, Kránze tragende Apostel und Hirten. Die Wiederkunft 
Christi schmückt somit in verschiedenen Bildern ein Mau- 
soleum, eine Kirche und Baptisterien. 

Keines der Bilder des Mausoleums hat somit eine Bedeu- 
tung, die speziell auf die Verwendung in einem Grab aus- 
gerichtet ist. Der herrscherliche Hirte verheißt Schutz und 
Sicherheit, und die Hirsche am Wasser verweisen auf die 
Sehnsucht nach Gott. Wáhrend dem Evangelisten Johannes 
von Galla bereits eine Kirche als Dank für die Rettung aus 
Seenot errichtet wurde?! ist die Darstellung des Laurentius 
wohl ein besonderer Ausdruck der Verehrung des Heiligen 
durch die kaiserliche Familie, wurden ihm doch auch wei- 
tere Kirchen geweiht. Die Apostel, in weißen Gewàndern 
auf grüner Wiese bereits in der Nähe Gottes angelangt, 
erwarten die Wiederkunft Christi. Die Summe der Bilder 
ergibt eine Vergegenwärtigung von wesentlichen Inhalten 
(die Wiederkunft Christi) und Hoffnungen des christlichen 
Glaubens (ausgedrückt im Bild des Christus-Hirten und des 
»Familien-Schutzheiligen«), die auf keinen bestimmten 


Ein privater Grabraum und seine Mosaiken: Das Mausoleum der Galla Placidia 


Neapel, Baptisterium S. Giovanni 


funktionalen oder liturgischen Kontext beschränkt ist, son- 
dern auch in anderen Zusammenhängen verwendet werden 
kann. Sie gelten sowohl für die jenseitige als auch für die 
diesseitige Welt. 

Die Bilder des Mausoleums geben auch den Interpreta- 
tionen der Besucher Raum. Allerdings dürfte das Mauso- 
leum der Galla Placidia in frühchristlicher Zeit nicht all- 


Das Mausoleum der Galla Placidia 





Albenga, Baptisterium) 


gemein zugänglich gewesen sein: Zum einen war es nur 
durch die Kirche S. Croce zu erreichen, zum anderen waren 
Grabräume in der Regel durch eine Tür verschlossen und 
wurden nur Familienangehórigen und Freunden geóffnet. 
Die vorgesehene Beleuchtung war die durch eine Óllampe 
oder eine Fackel, die durch ihr Flackern die Farbqualitäten 
der Mosaiken am besten hervorhoben und intensivierten. 


Himmel mit Sternen, Kreuz und den vier Tieren ው 
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DAS BAPTISTERIUM 
DER KAIHEDRALE 


Aufgrund der Überlieferung seiner Ausstattung mit Mo- 
saik und Stuck darf das Baptisterium der Kathedrale!” als 
das am besten erhaltene frühchristliche Baptisterium gel- 
ten. Es wird nach seinem Gründer auch als »Baptisterium 
des Ursus« bezeichnet, oder auch als »Baptisterium des 
Neon« (451-473), der es um die Mitte des 5. Jhs. umbauen 
und mit Mosaiken versehen ließ, wie Agnellus in seinem 
Liber Pontificalis? mitteilt. Dieses Baptisterium erscheint 
auch unter dem Namen »Baptisterium der Orthodoxen«, 
im Unterschied zu dem kleineren, um 500 entstandenen 
»Baptisterium der Arianer«. Der heute sichtbare ikonogra- 
phische Bestand ist trotz zahlreicher Restaurierungen?^ 
der des mittleren 5. Jhs.; auf den Gründer Ursus geht wohl 
nur die Wandverkleidung aus Marmor zurück, die um 
400 entstanden sein dürfte. Sie erhielt ihre jetzige Gestalt 
durch eine Restaurierung zu Beginn des 20. Jhs. zurück'*. 
Das Fußbodenniveau des frühchristlichen Baus wurde wohl 
spätestens Ende des 12. Jhs. um drei Meter erhöht!?”, so dass 
der Raum entsprechend hóher und die erhaltene Ausstat- 
tung weiter entfernt war. 


Der Bau 


Um sich den frühchristlichen Raum vorstellen zu kónnen, 
ist daran zu denken, dass das Baptisterium, das heute von 
Westen betreten wird, ursprünglich mehrere Zugänge be- 
saß, und zwar an allen vier Seiten!®%, damit während des 
Taufens das Betreten und Verlassen ohne Schwierigkeiten 
möglich war. Durch die Erhöhung des Fußbodenniveaus ha- 
ben die kleinen Apsiden im Nordosten, Nordwesten, Süd- 
osten und Südwesten, die mit ihren ehemals vorhandenen 
Mosaiken wichtige Orientierungspunkte im Raum gewesen 
sein dürften, ihre Wirkung verloren. Der oktogonale Zen- 


tralbau erreicht mit seiner Kuppel eine Scheitelhöhe von 
11,60 9 


Das Baptisterium der Kathedrale 


Das ursprüngliche Taufbecken war innen rund, mit Mar- 
mor verkleidet? und hatte einen Durchmesser von 3,10 m 
und war damit 40 cm breiter als das heute sichtbare Taufbe- 
Ckenim Dieses achteckige Taufbecken ist aus unterschied- 
lichen Materialien wohl in der frühen Neuzeit zusammen- 
gesetzt ۷۷۵۲06۴202, Am interessantesten unter ihnen ist das 
gewólbte Element mit einem Kreuz und einer Geisttaube 
in Relief; es stammt von einem Ambo und wurde wohl in 
einer Konstantinopler Werkstatt hergestellt?%. Ein großes 
Bronzekreuz, das im Baptisterium aufbewahrt wird, wurde 
nach Ausweis seiner Inschrift im 7. Jh. zur Zeit des Bischofs 
Theodor (677-688) auf dem höchsten Punkt des Daches an- 
gebracht?%. 


Die Bildthemen 


Die verlorenen Mosaiken in den Apsidiolen 
und die Ikonographie von Taufbildern 


Die heute miniaturhaft wirkenden Apsidiolen waren ur- 
sprünglich 5,70 m hoch, 3 m breit und 1,75 m tief. Weder 
die Wandverkleidung aus Marmorplatten?% noch die Mosa- 
iken, die sich in den Apsidiolen befanden, sind erhalten, 
doch weisen die Inschriften in den Nischenbögen darauf 
hin, dass sich dort ursprünglich Mosaiken 06۶20060206, Die 
Inschriften wurden in der zweiten Hälfte des 19. Jhs. an die- 
ser Stelle wieder angebracht, und zwar nach der Abschrift 
von Giovanni Ciampini, die dieser Ende des 17. Jhs. publi- 
1۸ 

Danach war in der nordwestlichen Nische mit dem Zitat 
von Ps 23 (22),1 der Gute Hirte dargestellt, im nordöstli- 
chen mit Joh 13,4-5 die Fußwaschung?® und im südöstli- 
chen, wo Ps 32 (31),1 auf die Sündenvergebung anspielt, ver- 
mutlich die Heilung des Gelähmten?!, dem Christus seine 
Schuld vergibt (Mt 9,1-8; Mk 2,1-12, Lk 5,17-26). Auf dem 


<] Baptisterium des Neon, außen 
<< Baptisterium des Neon, Baum und Ranke 
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Saint-Bertrand-des-Comminges, Darstellung der Heilung 
des Gelähmten auf einem Friessarkophag 


südwestlichen Nischenbogen fand der Mosaizist F. Kibel 
Buchstabenreste, die sich zu einem Zitat nach Mt 14,26 f. er- 
gänzen lassen und zur Rekonstruktion einer Inschrift füh- 
ren, die auf die Darstellung des auf dem Wasser wandeln- 
den Christus weisen, der dem in den Fluten versinkenden 
Petrus seine Hand entgegenstreckt (Mt 14,22-- 33)”. 


Die Heilung des Gelähmten in der südöstlichen Nische 


Diese Apsidiole ist wohl als die wichtigste des Baus anzu- 
sehen, da sie nach Osten weist und durch die Ausrichtung 
der Taufszene im zentralen Medaillon der Kuppel beson- 
ders betont ist. Sie liegt der (zu ergänzenden) Darstellung 
des Guten Hirten gegenüber und ist wie diese durch beson- 
dere Ornamente in der Laibung der Blendbögen betont. Wie 
im Mausoleum der Galla Placidia wird hier eine wichtige 
Achse durch die Verwendung unterschiedlicher Motive aus- 
gezeichnet und eine zweite, untergeordnete Achse durch 
die Verwendung gleicher Schmuckelemente verbunden: 
Im Baptisterium der Orthodoxen werden die Laibungen 
des Blendbogens vor der nordöstlichen und der südwest- 
lichen Nische jeweils mit einem eingerollten Wellenband 


Baptisterium des Neon, innen > 


Rom, Museo Nazionale Romano, Darstellung der Heilung des 
Gelähmten auf einem Friessarkophag 


dekoriert??, während in der Bogenlaibung der nordwestli- 
chen Nische das singuläre Motiv der parallel angeordne- 
ten Dattelbäume und des mit Gemmen besetzten Kreuzes 
erschien? und im südöstlichen Nischenbogen ein Muster 
stilisierter Blüten in einem Raster rechteckiger Felder“. 

Die Heilung des Gelähmten ist ein beliebtes Thema in 
der frühchristlichen Kunst. Zum ersten Mal ist es in dem 
in den 230er und 240er Jahren entstandenen Malereien des 
Baptisteriums von Dura Europos erhalten?^. In Bildern aus 
dem Westen des Rómischen Reiches, wo dieses Thema in 
der Katakombenmalerei seit der Mitte des 3. Jhs. und auf 
den Sarkophagen seit dem ausgehenden 3. Jh. erscheint, 
wird in der Regel der geheilt mit seinem Bett Davonschrei- 
tende dargestellt”. Nur einige Sarkophage des späten 1. und 
frühen 2. Drittels des 4. Jhs. zeigen einen auf seinem Bett 
Sitzenden, den Christus an seinem Kopf berührt”. Die am 
häufigsten anzutreffende Ikonographie, die Christus und 
den Geheilten mit einem Bett auf seinem Rücken zeigt, 
findet sich noch um 500 in SantApollinare Nuovo. Nicht 
auszuschließen ist, dass bei der Heilung des Gelähmten in 
Kapharnaum Jesus dargestellt war, wie er sich dem durch 
das Dach heruntergelassenen Kranken zuwendet (Mk 2,4; Lk 
5,19), doch scheint sich diese ebenfalls aus Sant’Apollinare 


Die Ikonographie der Taufräume 
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Arles, Musée d'Arles, Fußwaschung auf einem Sáulensarkophag 


bekannte Ikonographie weniger für eine halbrunde Nische 
eignen. Sie scheint erst im frühen Mittelalter geläufiger 
werden?*, Die Wahl dieses Bildthemas, das die Verge- 
ng der Sünden thematisiert, eignet sich für die Darstel- 


y 


i£ 1n einem Taufraum, findet doch bei der Taufe ebenfalls 
Vergebung der Sünden statt?!» 


Die Fufswaschung in der nordöstlichen Nische 
Die Fußwaschung gehört zu den selten dargestellten Bild- 
themen der frühchristlichen Kunst. Sie wird erst im aus- 
gehenden 4. Jh. auf einigen wenigen Sáulensarkophagen 
18186516110220, Ein Bezug zur Taufe besteht auf diesen Sar- 
kophagen nicht, denn der Fußwaschung an der linken Seite 
der Front wird der seine Hànde waschende Pilatus gegen- 


übergestellt; an weiteren Bildern werden die Gefangen- 


nahme Petri und Christi?? oder das »dominus legem 2 


abgebildet. Geschildert wird jeweils der Moment, in dem 
Petrus - mit abwehrend erhobenen Händen - es ablehnt, 
sich von Christus die Füße waschen zu lassen, während 
dieser bereits umgürtet und mit einem Wasserbecken vor 
ihm steht (Joh 13,8). Nach der Beischrift in Mosaik nach Joh 
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Venedig, San Marco, Ciboriumsäule D, Fußwaschung 
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Rom, Lateran-Baptisterium, Zeichnung eines Hirten im verlorenen Mosaik 
der West-Apsis 


13,4-5 war Jesus dabei dargestellt, wie er den Jüngern die 
Füße wusch, so dass man sich das ehemals an dieser Stelle 
befindliche Bild eher wie im Rossano-Codex aus dem 6. 
Jh. oder auf der Säule D in San Marco in Venedig, ebenfalls 
aus dem 6. Jh.?^, vorstellen wird: Hier ist Christus zu se- 
hen, der sich bereits mit dem Leinentuch umgürtet hat und 
sich vorbeugt, um die schon im Wasserbecken befindlichen 


Das Baptisterium der Kathedrale 
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oder zu diesem ausgestreckten Füße des Petrus zu waschen. 
Die Erwähnung der Fußwaschung im Kontext der Taufe ist 
gut in frühchristlichen Texten bezeugt. Im Mailänder Ri- 
tus wird sie von Ambrosius erwähnt? und fand wohl auch 
in diesem Baptisterium statt??””, so dass ihre Darstellung zu 
der an diesem Ort vollzogenen Liturgie passt. 


Der Gute Hirte in der nordwestlichen Nische 


In der nordwestlichen Nische war nach Ps 23 (22),2 der Gute 
Hirte dargestellt: »Er lässt mich lagern auf grünen Auen und 
führt mich zum Ruheplatz am Wasser«. Da Hirtendarstel- 
lungen auch in den Baptisterien von Dura Europos?! und 
Neapel” dargestellt sind, in der westlichen Apsis des von 
Sixtus III. (432-440) restaurierten Lateran-Baptisteriums 
abgebildet waren?? und für das von Damasus (366-384) 
errichtete Baptisterium bei Alt-St. Peter erwähnt werden»! 
und auch in einer Apsis in SantAquilino in Mailand (um 
400) erscheinen??, ist das Thema im späten 4. und früheren 
5. Jh. gut dokumentiert. Eine Inschrift im Baptisterium von 
Mainz, die Venantius Fortunatus (Carm. 2,12) überliefert, 
berichtet ebenfalls von einem Bild des Christus-Hirten??. 
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Mailand, Sant’Aquilino 


Anhand dieser breiten Überlieferung kann man sich recht 
gut vorstellen, wie das verlorene Mosaik ausgesehen haben 
könnte: Wie die erhaltenen oder durch Zeichnungen be- 
kannten Darstellungen annehmen lassen, stand oder saß 
der Hirte oder Schafträger in einer mit üppigem Grün, blü- 
henden Pflanzen und reichlich Wasser ausgestatteten Land- 
schaft. Man darf davon ausgehen, dass nicht eine genaue Il- 
lustration des Psalmverses angestrebt wurde, sondern dass 
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man sich an der Tradition einer bukolischen Landschaft 
mit Hirten orientierte. Die Beliebtheit von Hirten-Darstel- 
lungen in Taufräumen ist wohl dadurch zu erklären, dass 
dieser Psalm nach der Taufe gebetet wurde. Die Darstel- 
lung nimmt somit auf liturgische Gepflogenheiten Bezug. 


Die Rettung des Petrus aus den Fluten 
in der südwestlichen Nische 


Der Wasserwandel Christi und Petri ist zum ersten Mal aus 
den zwischen 230-240 entstandenen Malereien des Bap- 
tisteriums von Dura Europos bekannt und bleibt 5 
Es hat sich auf den Fragmenten eines Friessarkophags des 
ersten Drittels des 4. Jhs. erhalten?$ und auf zwei Bobbio- 
Ampullen??”, die dem 6. Jh. zugewiesen werden. Die ande- 
ren erhaltenen oder überlieferten Darstellungen gehóren 
zur Dekoration liturgisch genutzter Ráume: Die Rettung des 
Petrus durch Christus wird wohl zutreffend für das Mosaik 
des Baptisteriums von Neapel rekonstruiert25; sie wird in 
Malerei für die Sergiuskirche in Gaza beschrieben, in Tituli 
des Prudentius und für die Martinskirche in Tours. Ein 
Fragment einer Marmorplatte aus Chersonnesos mit einer 
geritzten, mit Beischrift versehenen Darstellung?^ kónnte 
ebenfalls aus einem Kirchenraum stammen. 

Der Wasserwandel lásst sich zwanglos im Kontext ei- 
nes Taufraumes verstehen, denn das Bild bietet mit der 
Darstellung des Elementes Wasser und wegen der Rettung 
Petri durch Christus, die jeder Täufling auf sich beziehen 
kann?^, eine passende Situation an. Seine erzählerischen 
Qualitäten und Assoziationsmöglichkeiten können für den 
Kontext der Taufe als naheliegend und passend empfunden 
werden. In der Taufwasserweihe am Karsamstag kommt 
Jesu Wandel auf dem Wasser im frühmittelalterlichen Sa- 
kramentar Gregors des Grofien unter den neutestament- 
lichen Exempla ۷۵۲242, Die Aufnahme des Wasserwandels 
in die Taufliturgie dürfte in diesem Sakramentar nicht das 
erste Mal geschehen sein. 

Bemerkenswert ist, dass dieses Bild zusammen mit zwei 
weiteren, in diesem Baptisterium ehemals dargestellten 
auch in anderen Taufhäusern begegnet: Der Gute Hirte, die 
Heilung des Geláhmten und der Wasserwandel des Petrus 
sind für die Baptisterien von Dura Europos (um 240) und 
Neapel (um 400) bekannt bzw. werden dort rekonstruiert24. 
Die Verwendung dieser drei Bilder in Baptisterien vom 3. 
bis in das 5. Jh. zeigt eine bemerkenswerte Kontinuität über 
weite geographische und zeitliche Räume; sie ist sowohl in- 
haltlich (die Heilung des Gelähmten), liturgisch (Ps 23 mit 
dem Guten Hirten, Joh 13,4--5 mit der Fußwaschung) als 
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Rom, Cimitero di Callisto, Darstellung der Rettung des Petrus aus den Fluten 


auch durch die Freude am Erzählen einer außergewöhnli- 
chen, auf die Situation der Taufe übertragbaren Geschichte 
in einem ähnlichen Ambiente (der Wasserwandel des Pet- 
rus) zu erklären. Es muss nicht darauf hingewiesen werden, 
dass diese Bilder -- zum Beispiel die Heilung des Gelähm- 
ten - auch in anderen Kontexten, in Gräbern?*, Kirchen?#, 
in der Buchmalerei?*, auf Schmuck?” und auf Alltagsgegen- 
ständen?* vorkommen und in diesen anders zu interpretie- 
ren sind. 

Die jeweils am Scheitel des Nischenbogens sichtbaren 
Monogramme sind unvollstándig bzw. nicht sicher les- 
bar?“, so dass in Bezug auf ihre Deutung nur Hypothesen 
móglich sind. Vielleicht übermittelten sie die Namen derer, 
die die Kosten für die Mosaikausstattung einer Nische über- 
nommen hatten. 


Die dekorativen Mosaiken des Baptisteriums 
der Kathedrale auf Blendbógen und Bogenzwickeln 


Auf Blendbógen und Bogenzwickeln entfalten sich vor 
blauem, einen repräsentativen Kontext herstellenden? 
Grund Akanthusranken, die in den Zwickeln acht goldene 
Medaillons mit männlichen Gestalten einschließen. Sie 
greifen die Rankenmotive in den Kreuzarmen des Mauso- 
leums der Galla Placidia wieder auf und unterscheiden sich 
von ihnen durch ihre hohe Qualität, die ihnen unter den er- 
haltenen Akanthusranken einen besonderen Platz verleiht. 
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Bobbio, San Colombano, Ampulle 


Ihre differenzierte farbige Modellierung lässt sie wie aus 
Gold getrieben wirken? Die von ihnen gerahmten Gestal- 
ten stehen wie die im Mausoleum auf einem Blattmotiv, sie 
werden aber anders als diese von einem goldenen, grün und 
blau gerahmten Blatt hinterfangen, das oben in fünf spitze, 
lanzettförmige Blättchen ausläuft. Diese werden von einem 
schmalen, grün-goldenen Querband zusammengehalten, 
so dass sie in einer Nische stehen. Der Bildgedanke der in 
einem Akanthusgewebe stehenden Gestalt ist hier auf raffi- 
nierte Weise weiterentwickelt worden. 

Die männlichen Gestalten sind bärtig oder bartlos, 
halten eine Buchrolle oder einen Codex oder haben die 
Hände gestikulierend erhoben. Sie sind in einzelnen Par- 
tien restauriert und ergänzt?%. Sie werden als Propheten 
bezeichnet?^?, ohne dass es möglich wäre zu bestimmen, 
um welche Propheten es sich handelt; sie erinnern an die 
als Propheten gedeuteten Gestalten in der westlichen und 
östlichen Längstonne im Mausoleum der Galla Placidia. Da 
sich weitere als Propheten bezeichnete Figuren im Stuck- 
dekor der Fensterzone befinden, könnte man ebenfalls 
vermuten, dass hier alttestamentliche Könige dargestellt 
waren***. Das Halten von Schriftrollen und der Redegestus, 
den fast alle Gestalten vollziehen, lässt diese Annahme als 
eher unwahrscheinlich erscheinen, so dass doch eher Pro- 
pheten gemeint sind. Vielleicht handelt es sich bei diesen 
Gestalten auch um Heilige: In S. Vittore in Ciel d'oro in Mai- 
land werden die Heiligen Felix und Nabor mit einem Buch 
dargestellt?%. Es wäre somit auch für das Baptisterium der 
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Kathedrale möglich, dass lokale Heilige gemeinsam mit 
berühmten Heiligen aus anderen Gebieten der Oikumene 
dargestellt gewesen sein könnten. Berührungsreliquien, die 
verbreiteteste Form von Reliquien, dürften in Ravenna vor- 
handen gewesen sein. 


Der Stuckdekor der Fensterzone 
und ihr Beitrag zur Ikonographie 


Hier sind insgesamt 16 männliche Gestalten dargestellt, 
die mit Tunika und Pallium bekleidet sind und ebenfalls 
Buchrollen oder Codices halten oder einen Redegestus aus- 
führen. Es handelt sich bei ihnen um standardisierte Ty- 
pen, die keine Individualisierungen aufweisen. Vermutlich 
meinen diese Figuren die 12 großen und die vier kleinen 
Propheten des Alten 1513126215256. Das Interesse an Pro- 
phetengestalten, das sich bereits im Mausoleum der Galla 
Placidia zu manifestieren scheint, setzt sich im Baptiste- 
rium der Kathedrale fort. Eine Interpretation als Apostel 
scheidet aus, da diese mit Beischriften im Kuppelmosaik 
dargestellt sind?*. Die Stuckreliefs waren, wie sich an eini- 
gen Stellen erkennen lásst, ursprünglich bunt gefasst und 
trugen zur Farbigkeit des Kirchenraums bei. Die Gestalten 
stehen jeweils in zwei Nischenarchitekturen nebeneinan- 
der. Diese enden abwechselnd in einem spitzen und einem 
runden Giebel, in dem sich, ebenfalls alternierend, eine 
Muschel mit dem Muschelschloss nach oben und nach un- 
ten befindet. 

Die Freude am bildlichen Schmuck setzt sich in den 
Blendbogenfeldern oberhalb der Nischen fort. Dort sind 
einander gegenüberstehende, durch ein Gefäß, ein Kreuz 
oder einen Korb mit Früchten getrennte Tiere dargestellt. 
Es finden sich Háhne, Hasen, Pfauen, Ziegen jeweils mit ei- 
nem Fruchtkorb, Lämmer mit Kreuz, Löwen mit Kantharos, 
Adler (?), Hippokampen jeweils mit Fruchtkorb, Hirsche 
mit Vase - die Hirsche und die Tauben aus dem Mauso- 
leum der Galla Placidia begegnen hier wieder - und Vógel 
mit Fruchtkorb. Ihre Darstellungen sind wohl am ehesten 
durch die Erzáhlfreude der Verfertiger des Stucks zu erklä- 
ren. Die Komposition aus zwei Tieren mit einem Gegen- 
stand zwischen sich eignete sich wohl am besten, den zur 
Verfügung stehenden Raum zu füllen, nicht zuletzt deswe- 
gen, weil der Vorrat bzw. die Móglichkeit der Darstellung 
von Szenen mit drei Figuren in der frühchristlichen Kunst 
beschránkt ist. 

Aus dem Alten und Neuen Testament werden nur vier 
Bilder dargestellt: Daniel in der Lówengrube, die Übergabe 
eines Schlüssels oder einer Buchrolle durch Christus an 


Prophet D 
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Petrus?*, Christus, der über Löwen und Drachen schreitet, 
sowie der vom Ketos verschluckte und ausgespiene Jonas. 

Daniel in der Lówengrube und die Verschlingung und 
Ausspeiung des Jonas gehóren zu den beliebtesten christli- 
chen Bildthemen, die in unterschiedlichen Kontexten und 
Zeiten dargestellt werden. Sie erfuhren durch frühchristli- 
che Theologen Deutungen in verschiedene Richtungen?», 
wobei beide auch in der Vorbereitung auf die Taufe erwähnt 
bzw. als Bild für die Taufe interpretiert wurden?°°. Die Iko- 
nographie der Jonas-Darstellung erhált aufgrund der ach- 
sensymmetrischen Komposition der Stuckreliefs eine un- 
gewóhnliche Ausprágung: Jonas wird von dem linken Ketos 
ausgespien, und landet nicht, wie es die Regel ist, am ret- 
tenden Ufer, sondern im Maul des rechten Ketos. Ein Ver- 
zicht auf eines der Ungeheuer hätte die strenge Symmetrie 
der Kompositionen durchbrochen, aber auch bedeutet, dass 
nur die Verschlingung oder nur die Ausspeiung dargestellt 
worden wäre. 

Ein weniger häufig dargestelltes Thema ist die Übergabe 
einer Buchrolle oder die eines oder mehrerer Schlüssel an 
Petrus, die dessen besondere Rolle als Nachfolger Christi 
innerhalb der Kirche betont. Die Übergabe von Schlüsseln 
an Petrus wird erst seit den 370er Jahren abgebildet? und 
ist vorwiegend auf Sarkophagen, aber auch im Mausoleum 
der Constantina in Rom erhalten. Wahrscheinlich soll auch 
dieses Bild die Romverbundenheit der ravennatischen 
Kirche zum Ausdruck bringen. Petrus ist bereits im Mau- 
soleum der Galla Placidia dargestellt, auch an exponierter 
Stelle, nämlich im Osten des Grabbaus, wo dieser dem von 
Osten erscheinenden Kreuz akklamiert. 

Christus, der auf Löwe und Schlange steht (Ps 91 [90], 13), 
gehórt zu den Bildthemen, die bereits in konstantinischer 
Zeit auftauchen und sich einer lang andauernden Beliebt- 
heit erfreuen??, Das Bild thematisiert Christus als Sieger 
über und Beschützer vor dem Bósen sowie als Beistand im 
Tod und stößt langfristig auf Interesse. Außerhalb der stadt- 
rómischen und ravennatischen Sarkophagskulptur findet es 
sich auch auf Tonlampen?&, In Ravenna wird es mehrfach 
dargestellt: in Mosaik in der Vorhalle der erzbischóflichen 
Kapelle und kleinformatig in S. Apollinare Nuovo im Tym- 
panon des Stadttores von Ravenna, móglicherweise auch auf 
der (nicht erhaltenen) Innenseite der Eingangswand von S. 
Croce?°*, Am besten lässt sich das Stuckrelief mit der Dar- 
stellung in der erzbischóflichen Kapelle vergleichen: Dort 
ist Christus ebenfalls mit einem kurzen Gewand und einem 
Mantel als siegreicher Herrscher bezeichnet und hält auf 
beiden Denkmálern einen Kreuzstab und ein Buch (S. dort). 

Ein direkter Bezug auf die Taufe ist weder bei der Über- 
gabe der Gesetzesrolle oder eines Schlüssels noch bei dem 
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Ravenna, Braccioforte, sog. Pignata-Sarkophag 


auf Löwe und Schlange tretenden Christus gegeben. Für 
ihre Positionierung im nordwestlichen Teil des Baptisteri- 
ums bietet sich keine Erklärung an, die mit inhaltlichen As- 
pekten der beiden Themen oder mit liturgischen Zwecken 
zu tun hätte. Auch der Standort des Taufenden ist nicht be- 
kannt?“, Allerdings ist darauf hinzuweisen, dass die Täuf- 
linge im Kontext der ambrosianischen Taufliturgie bei der 
Absage an Satan nach Westen blickten, wie in der Schrift 
»De Mysteriis« des Ambrosius erwähnt wird2s, Es ist also 
möglich, dass man die Ausrichtung nach Westen nicht ganz 
so genau nahm und eher aufs Geratewohl in der »Grobrich- 
tung« besondere Schmuckelemente anbrachte. Offensicht- 
lich wurde in der Abfolge der Themen kein Bildprogramm 
konzipiert, sondern Bilder attributiv nebeneinander ge- 
stellt: Neben die geläufigen und vielfältig interpretierba- 
ren Daniel und Jonas-Darstellungen treten ein Hinweis auf 
Christus, den Sieger und Retter, und auf Petrus als Stellver- 
treter Christi und Ausdruck der Orthodoxie und Romver- 
bundenheit. Die Darstellung eines Petrus-Bildes stand dem 
seit 430 im Rang eines Metropoliten befindlichen ravenna- 
tischen Bischof gut an. Die figürlichen Szenen waren für 
einen Betrachter sichtbar, der das Baptisterium von Osten 
her betrat, so dass diesem Zugang offensichtlich besondere 


Bedeutung zugemessen wurde und die Bilder die Ost-West- 
Achse des Baus hervorheben. 
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Die dekorativen Stuckarbeiten in den Lünettenfeldern 
oberhalb wurden um 1884 entfernt, weil man sie nicht für 
»alt« hielt, und später wieder angebracht?%. 


Die Kuppelbilder im Baptisterium der Kathedrale 


Die Darstellung der Taufe im Baptisterium der Kathedrale 

Die Taufe Christi gehört zu den frühesten erhaltenen christ- 
lichen Bildern? Das erste bekannte Beispiel aus dem 
zweiten Drittel des 3. Jhs. befindet sich in der sogenannten 
Lucina-Gruft in der Calixtus-Katakombe?9, Die Bilder des 
spáteren 3. und des 4. Jhs. zeigen in der Regel den frontal, 
mit herabhángenden Armen oft im Wasser stehenden Chris- 
tus, meist als kleine, kindhaft wirkende Gestalt. Auf ihn 
schwebt eine Taube herab. Neben ihm wird in unterschied- 
licher Bekleidung Johannes der Táufer abgebildet, der seine 
rechte Hand Christus auf den Kopf legt. Die Handauflegung 
ist bei frühchristlichen Taufdarstellungen die Regel und 
ein wichtiges Bildelement; sie fand neben anderen Hand- 
lungen im Rahmen der Taufe statt. Die Handauflegung wird 
in den neutestamentlichen Texten über die Taufe Jesu nicht 
erwáhnt und ist in der Vielseitigkeit ihrer Bedeutungen 
nicht auf Taufdarstellungen beschränkt”, so dass ihre In- 
terpretation im Kontext der Taufe unklar ist. Allerdings ist 
zu bedenken, dass es den spätantik-frühchristlichen Verfer- 
tigern dieser Bilder kaum darum ging, den Taufritus - 6 
auch andere Riten - detailliert und in Einzelheiten genau 
wiederzugeben, sondern diese ein bestimmtes, signifikan- 
tes Bildelement auswáhlten, anhand dessen die dargestellte 
Situation identifiziert werden konnte, 

Das größte Interesse kommt dem Kuppelmosaik und 
seinem zentralen Medaillon zu, das, von einem Eierstab 
gerahmt, die Taufe Christi als Vorbild aller Taufen zeigt. 
Es ist mehrfach restauriert worden, was den ikonographi- 
schen Bestand in einigen Details verándert hat. Die Restau- 
rierungen und Ergánzungen betreffen vor allem den nord- 
westlichen Teil des Medaillons, und zwar den Oberkórper 
des Johannes, zwei Drittel des Stabkreuzes, die Geisttaube 
und den Kopf und die Schultern Jesu. Die ursprüngliche 
Ikonographie 13551 sich jedoch rekonstruieren und inter- 
pretieren. 

Johannes, mit einem härenen Gewand bekleidet?7, steht 
mit aufgestelltem Bein in einer felsigen, mit einigen Pflan- 
zen bestandenen Landschaft. Er stützt mit der Linken das 
Stabkreuz, das in seinem unteren Teil original erhalten ist, 
während die Bewegung des Armes, der eine flache Schüssel 
über den Kopf Jesu hält, in dieser Form wohl falsch ergänzt 
ist. Man wird davon ausgehen, dass Johannes Jesus wie in 
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Stuckrelief, Daniel zwischen den Löwen 


Stuckrelief, Christus, der auf Schlange und Löwen tritt 
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Stuckrelief, traditio legis 


Stuckrelief, Verschlingen und Ausspeien des Jonas 


Taufe Christi > 
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Rom, Palazzo Antonelli, Sarkophagfragment mit Darstellung der Taufe 
Christi 


der überwiegenden Mehrzahl aller Taufbilder die Hand auf 
den Kopf 16816273, wie es auch im Kuppelmosaik des jünge- 
ren Baptisteriums der Arianer zu sehen ist. Ein ungewöhn- 
liches Element stellt der gemmenbesetzte Kreuzstab dar, 


< Baptisterium des Neon, Kuppel gesamt 
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Ravenna, Museo Arcivescovile, Kathedra des Maximian, Taufe Christi 


der nicht zu den Attributen des Johannes gehört und eine 
bewusste Abweichung von der Ikonographie der Taufe dar- 
stellt. Der gemmenbesetzte Kreuzstab, wie er vom Chris- 
tus-Hirten und von Laurentius im Mausoleum der Galla 
Placidia gehalten wird, weist auf den Tod Jesu, seine Auf- 
erstehung und ۳۵۲۱616274 hin und somit über den Kontext 
der Taufe hinaus. Dies wird auch dadurch deutlich, dass 
das Gemmenkreuz und nicht Christus in den Mittelpunkt 
des Bildes gerückt ist?^. Das historische Ereignis der Taufe 
wird in den Kontext der universellen Heilsgeschichte?” 
eingeschrieben, an der der Táufling durch seine Taufe per- 
sönlich teilnimmt. 

Neben Johannes steht Jesus bis auf Hüfthöhe im Wasser 
des Jordan; dieses tiefe Eintauchen Jesu scheint nach Aus- 
sage der erhaltenen Darstellungen erst seit dem 5. Jh. auf 
östlichen Denkmälern häufiger zu werden?" Entgegen dem 
ursprünglichen Mosaikbestand wurde er mit Kinnbart und 
Nimbus ausgestattet: Man wird ihn sich wie im Baptiste- 
rium der Arianer unbärtig vorstellen. Die Geisttaube wurde 
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Mailand. 5. Ambrogio, Stadttorsarkophag, Christus zwischen den Aposteln 


bei der Restaurierung zu tief platziert, denn schräg über ihr 
ist der linke Teil des originalen Schwanzes zu sehen". 
Rechts erscheint Jordan als Halbfigur, durch eine Bei- 
schrift identifiziert. Er nimmtals Zeuge an der Taufe Christi 
teil, huldigt ihm im Gestus der »verhüllten Hände«?”, die 
traditionell in Gegenwart des Herrschers verdeckt werden, 
und unterstreicht dadurch den Charakter der Taufe als Epi- 
221116280, In diesem Mosaik wird der Jordan zum ersten 
Mal als Figur der Taufe Christi beigesellt??:; er bleibt im 
Kontext dieser Szene ein seltenes Bildelement. Auf Elfen- 
beinen des 6. Jhs. in London und Lyon und auf der Kathe- 
dra des Maximian wendet er sich mit abwehrend erhobe- 
ner Hand von der Taufe 30282 und bringt auf diese Weise 
sein Erschrecken und Erstaunen über die Manifestierung 
der Góttlichkeit Christi zum Ausdruck. Das Verhüllen der 
Hände ist m. W. bei keiner weiteren Jordan-Darstellung im 
Kontext der Taufe Christi erhalten; es betont das Erschei- 


nen des Herrschers Christus, dem man sich mit bedeckten 
Händen zuwendet. 


Das Baptisterium der Kathedrale 








Die Prozession der Apostel 


In dem das Mittelmedaillon rahmenden Fries ist vor 
blauem Grund, getrennt durch Pflanzenkandelaber, in ei- 
nem imagináren, durch herabhángende drapierte, gold- 
durchwirkte Tücher geschmückten Raum, die von Petrus 
und Paulus angeführte Apostelprozession dargestellt. Der 
blaue Hintergrund und der grüne Boden begegneten bereits 
im Mausoleum der Galla Placidia, wobei das Blau auf einen 
repräsentativen Kontext? und das Grün auf die Weiden des 
Paradieses verweist. Die Apostel sind alternierend mit einer 
weißen oder goldenen Tunika und darüber einem entweder 
goldenen oder weißen Pallium bekleidet und bringen mit 
verhüllten Händen goldene, mit Edelstein besetzte Kränze 
dar. In der Kostbarkeit des Dargestellten wird ein Höhe- 
punkt erreicht: Zum einen in Hinblick auf den vorgestell- 
ten, mit goldenen Kandelabern ausgestatteten Raum, denn 
ähnliche goldene Kandelaber könnte es angesichts des aus 
theodosianischer Zeit bekannten Ausstattungsluxus durch- 
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Krakau, Muzeum Narodowe, Sammlung Czartoryski, Apostel mit Kränzen 


aus gegeben haben, auch wenn keine Vergleichsstücke er- 
halten 51ከ1”*. Zum anderen in Bezug auf die Kleidung der 
Apostel: Golddurchwirkte Gewänder sind aus den Gräbern 
der Reichen und Mächtigen bekannt? und rücken somit 
die Apostel in eine entsprechende Sphäre. Die Goldfarbe 
von Gewändern soll im Kontext der zeitentrückten, »jen- 
seitigen« Darstellung auch auf die Farbe des himmlischen 
Lichtes hinweisen?$5. 

Apostelprozessionen, angeführt von Petrus und Paulus, 
erscheinen zwar schon auf den Stadttor-, Sternkranz- und 
Saulensarkophagen des späten 4. Jhs., doch ist es im Bap- 
tisterium der Kathedrale das erste Mal, dass alle Apostel 
dargestellt und alle Namensbeischriften überliefert sind2#7. 
Sie waren dem ravennatischen Lokalhistoriker Agnellus 
so wichtig, dass er sie ausdrücklich erwähnt2s. Die Apos- 
tel erscheinen in der Kuppel mit ihren individuell gestal- 
teten Bildnissen als lebendige Persónlichkeiten mit einem 
Jeweils eigenen Charakter. Abgesehen von den Kópfen des 
Petrus und des Paulus, deren Ikonographie seit der Mitte 
des 4. Jhs. festgelegt ist, sind für die der anderen Apostel 
keine Vorlagen bekannt. Weder auf den frühchristlichen, zu 
Beginn des 5. Jhs. auslaufenden Sarkophagen, noch auf den 
Goldgläsern scheint man sich für eine Individualisierung 
der anderen Apostel zu interessieren, und das Apsismosaik 
von 5. Pudenziana in Rom kann Wegen seiner starken Über- 
arbeitung vor allem auf der rechten Bildseite nicht zum 
Vergleich herangezogen werden2#. Bemerkenswert ist der 
Kopf des Andreas, der sich mit seiner glatten Frisur von An- 
dreas-Kopf mit wirrem Haar auf den Mosaiken in S. Apolli- 
nare Nuovo (in der Szene der Vermehrung der Brote und der 
Fische und der Erscheinung Christi unter seinen Jüngern) 
und in der Erzbischóflichen Kapelle unterscheidet2%, Es 


Figur des Jakobus, Sohn des Alpháus حا‎ 


muss offen bleiben, ob die Gestaltung der porträthaft wir- 
kenden Köpfe auf eine sonst nicht überlieferte Vorlage oder 
auf den Entwurf des oder der ausführenden Handwerker 
zurückgehen. Es scheint, dass diese Gestaltung der Apostel- 
köpfe (mit der Ausnahme von Petrus und Paulus) auf späte- 
ren Denkmälern nicht mehr aufgegriffen ۷71۱۲02۶. Sie dürfen 
als ein Höhepunkt des ravennatischen Mosaiks gelten. Die 
außerst lebendigen Gesichter sind mit plastischen, jeweils 
auf andere Weise bewegten Körpern verbunden, die so im 
ravennatischen Mosaik nicht wiederkehren. 

Die Apostel tragen wie auch schon früher auf Sarkopha- 
gen einen Kranz als eschatologischen Lohn2%, den sie Chris- 
tus, dem endzeitlichen Herrscher, huldigend darbringen?*. 
Ob diese Kränze zugleich als das »aurum coronarium« aus 
der Herrscherikonographie zu verstehen ist, wie in der wis- 
senschaftlichen Literatur häufig vorgebracht??*^, erscheint 
zweifelhaft und ist schon deswegen nicht zwingend, da das 
Darbringen von Kránzen an Christus früher überliefert ist 
als das Darbringen von Kränzen an den Kaiser”. Die Huldi- 
gung der Apostel wird, wie auch schon im Mausoleum der 
Galla Placidia, durch Petrus und Paulus in vertikaler Akkla- 
mation? an den im Taufmedaillon dargestellten, Heil und 


Rettung im Diesseits und im Jenseits verheißenden Jesus 
geleitet. 


Die Nischenarchitekturen unterhalb der Apostelprozession 


Der Fries unterhalb der Apostelprozession zeigt eine Ab- 
folge von acht dreiteiligen Nischenarchitekturen. In den 
Achsen des Gebáudes, und zwar unterhalb und oberhalb 
der Taufszene sowie im Norden und Süden befinden sich 
vier luftige Architekturen, die in einem Garten lokalisiert 
sind. Das mittlere Element bildet jeweils einen Thron mit 
Rückenlehne ab, vor dem jeweils eine auf der Stirnseite mit 
Edelsteinen besetzte Fußstütze steht2?. Auf dem Thron liegt 
jeweils ein orangefarbenes Tuch, daraufein Kissen, auf die- 
sem zusammengerollte Gewänder und eine mit Perlen oder 
Edelsteinen besetzte Fibel. Da an den Stoffen die Farben 
Purpur und Gold zu erkennen sind, handelt es sich viel- 
leicht um ein goldenes Gewand und einen purpurfarbenen 
Mantel, oder um ein purpurfarbenes Gewand und einen 
goldenen Mantel. Somit läge eine vollstándige herrscherli- 
che Gewandung für den wiederkehrenden Christus bereit. 
Während die Darstellung eines Thrones mit herrscherli- 
chen Attributen kein ungewóhnliches Bildthema in der 
frühchristlichen Kunst ist - es sei hier nur an das Berliner 
Thronrelief2% und das Medaillon über dem Scheitel des Tri- 
umphbogens von S. Maria Maggiore in Rom verwiesen? — 
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sich auf einen Innenraum beziehen, wie die grüne Mauer- 
struktur im Hintergrund der Mittelnische erkennen lässt. 
In der Mitte der Architektur liegt auf einem von vier Säulen 
gestützten Altar ein Evangelienbuch, das laut mosaizierter 
Inschrift das Johannes-, Lukas-, Matthäus- und Markus- 
Evangelium darstellt. Diesem mittleren halbrunden Raum 
stehen zwei von Muschelnischen überdeckte Apsiden mit 
blauen Wänden zur Seite, in denen auf kostbaren, wenig 

stabil wirkenden Sesseln goldene, mit Edelsteinen besetzte Ke nb OR ES ae S INNO E RL EA و‎ 
Kronen liegen. Friedrich Wilhelm Deichmann hat bereits Ve KE ይው l | - A RA BR do. سر‎ A S DE ده‎ Y D “names: 
zu Recht darauf hingewiesen, dass es sich bei dieser Ar- e E T 
chitektur nicht um realistische Bauten, sondern um einen 
angemessenen, dem Motivvorrat der Antike entnommenen 
Rahmen für die Throne und Altäre handelt", dem keine 
eigene Bedeutung zukommt. Für darüber hinausgehende 
Interpretationen gibt es keine Anhaltspunkte??, 

Innerhalb der Architekturen sind die Throne besonders 
betont, da diese sich in der Lángs- und Querachse der De- 
koration befinden; in den Blattgirlanden in den Blendbó- 
gen spiegelt ein Kreuz am Scheitelpunkt das Kreuz auf dem 
Thron wider. Die Throne mit dem Kreuz auf der Rücken- 
lehne deuten auf Christus; ob sie alle vier als Darstellung des 
»Leeren Throns«, der »Hetoimasia«, die auf die Wiederkehr 
Christ verweist, verstanden werden können, ist fraglich’%, 
geht es doch bei der Wiederkehr Christi um ein einziges 
Ereignis am Ende der Zeiten. Da die Throne den vier Him- 
melsrichtungen entsprechend angebracht sind, erscheint es 
als sinnvoll, diese als Ausdruck der Universalität der Herr- 
schaft Jesu aufzufassen?°*. In eine ähnliche Richtung geht 
der Vorschlag, die vier leeren Throne seien Hinweise auf 
die die unfassbare Größe Christi. Für die vier Evangelien 
liegt ebenfalls eine allgemeine Heilsbedeutung nahe?%: »die 
Wahrheit des himmlischen Logos«, »das Heil, das in alle vier 
Weltgegenden fließt«, »die Ausbreitung der Lehre Christi ... 
über die ganze Erde«°”, und für die Kronen, das Siegeszei- 
chen schlechthin, eine Interpretation als »Preis für den 


Berlin, Museum für Spátantike und Byzantinische Kunst, Berliner Thron- Glauben in einem allgemeineren Sinne«?9?, Dieses untere 
relief, um 400 
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Register lässt sich somit als Hinweis auf die räumlich wie 
zeitlich begründete Universalität des Glaubens an Jesus be- 


gründen, an dem der Täufling, der hier die Taufe empfängt, 
ist dieser hier in eine aufwendige Architektur eingefügt, teilnimmt?’®. Die Vervierfachung ist in den ravennatischen 
und auf der Rückenlehne des Throns schwebt ein Kreuz in 


einem Kreis, das ebenfalls auf Christus hinweist. Hinter 
den seitlichen Elementen der Architektur werden Bäume 
und Stráucher sichtbar. Sie werden von durchbrochenen 


Schrankenplatten, die auch aus anderen Zusammenhángen 
bekannt sind’, abgegrenzt. 
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Mosaiken nichts Ungewöhnliches: In 5. Vitale schweben 
im Gewölbe vier Engel auf vier Globen, dem Zeichen für die 
kosmische Herrschaft Christi. Es sei in dieser Beziehung an 
die leider nur fragmentarisch erhaltenen, um 500 entstan- 
denen?! Mosaiken der Georgsrotunde in Thessaloniki erin- 
nert, die in aufwendigen Architekturen ebenfalls zweimal 
ein Kreuz?! und einmal ein Buch?” zeigen. 

Die Zwischenräume zwischen den Scheinarchitektu- 
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Zwischen diesen luftigen Konstruktionen befinden sich 
parallel konzipierte, ebenfalls dreiteilige Architekturen, die 
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ren füllen acht aus den Kuppelzwickeln herauswachsende 
Pflanzenkandelaber, die in ihrem üppigen Wuchs keinem 
realen Vorbild folgen. In den Zwickeln sind in das Blatt- 
werk acht Vogelpaare eingewoben: Halsbandsittiche, Fa- 
sane, Purpurhühner, flatternde und sitzende Tauben, Pfaue, 
Steinhühner und noch einmal Tauben’®. Wahrscheinlich 
kommt ihnen keine Bedeutung zu, die über die Andeutung 
einer üppigen Natur hinausgeht. 

Insgesamt wird bei der Betrachtung des Bilderschmucks 
deutlich, dass der Ikonographie des Baptisteriums über die 
Taufdarstellung hinaus deutliche Bezugnahmen auf die 


Architektur mit Altar‏ له 


100 





Funktion des Sakralraumes abzulesen sind, diese aber nicht _ 
ausschließlich für die Bildauswahl entscheidend sind. Das. = 
Baptisterium besticht durch die Qualität seiner Mosaiken. 
Da die Taufe nur an wenigen Terminen, vor allem an Os 
tern gespendet wurde, war das Baptisterium an den [በ615- E 
ten Tagen verschlossen und für die Bewohner Ravennas - 2 
unzugänglich, es sei denn, es wurde im Kontext von Pro- 
zessionen besucht, über die wir leider nichts wissen. Man 
wird außerdem davon ausgehen dürfen, dass der jeweilige 
Bischof Ravennas diesen Prachtbau gern den ihn besuchen- 
den Klerikern gezeigt haben wird. 
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DAS BAPTISTERIUM 
DER ARIANER 


Das Baptisterium der Arianer" liegt 43 m südwestlich von 
der Fassade der heute als S. Spirito bekannten Kirche ent- 
fernt. Wahrscheinlich handelt es sich bei jenem Bau um 
die arianische Kathedrale, für die und für deren Baptiste- 
rium eine Entstehung um 500 angenommen wird*5. Das 
ursprüngliche Patrozinium ist nicht bekannt. Schrift- 
liche Quellen?” oder archäologische Funde, die diese Da- 
tierung bestätigen könnten, haben sich nicht erhalten, so 
dass es unklar ist, wer Kirche und Baptisterium erbauen 
ließ. Da Agnellus es sicher nicht versäumt hätte, einen 
Bauherrn zu nennen, falls er seinen Namen gewusst hätte, 
ist eine Auftraggeberschaft des Theoderich unwahrschein- 
lich. Vermutlich finanzierten den Bau Kleriker, vielleicht 
der damals amtierende arianische Bischoff, oder Laien, 
deren Namen nicht überliefert sind, vielleicht auch beide 
Personengruppen gemeinsam. Sollten es Laien gewesen 
sein, könnte sich ihre Rolle auf die Bereitstellung von 
Geldmitteln beschränkt haben, während sich Kleriker um 
die Ausführung kümmerten, wie aus Grabinschriften be- 
kannt ist. Dabei muss offen bleiben, wer das Bildpro- 
gramm konzipierte. Nach der byzantinischen Eroberung 
540 wurde der Bau im Jahr 561 der katholischen Kirche zu- 
rückgegeben, diente also nur wenige Jahrzehnte als Baptis- 
terium. Wie alle anderen Bauten wurde er im Laufe der Zeit 
mehrfach restauriert. 

Der Arianismus ist eine nach seinem frühen Vertreter 
Arius benannte christliche, als häretisch geltende Lehre, die 
in einer Vielzahl von Varianten auftritt. Einigendes Glied ist 
die Überzeugung, dass der Vater allein Gott ist. Wegen die- 
ser Vielfalt ist es sinnvoller, die Angehórigen dieser Lehre 
als »Homóer«?! zu bezeichnen. Was die Goten im Einzelnen 
geglaubt haben, wissen wir nicht; ebensowenig ist bekannt, 
warum sie sich dem Arianismus zuwandten, der als solcher 


> Baptisterium der Arianer, außen 
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keine germanischen Züge aufweist, sondern in der Tradi- 
tion des lateinischen Homóismus steht??. Vermutlich wa- 
ren die Gegensätze zwischen Orthodoxie und Homóertum 
eher gering??, und es gab auch wohl keine arianische Litur- 
gie?^. Wie im Folgenden diskutiert wird, lässt sich keine 
speziell arianische Ikonographie nachweisen?^». 


Der Bau 


Der oktogonale, überkuppelte Zentralbau endet in den in 
den Achsen liegenden Oktogonseiten in Nischen, von de- 
nen die óstliche breiter und tiefer und damit als Hauptapsis 
gekennzeichnet ist. Er hatte im Norden und Süden je einen 
Zugang, der in einen im Süden, Norden und Westen an- 
schließenden, 1,90 m breiten Umgang% führt, der die Apsis 
im Osten aber frei ließ. Dieser Umgang ist zum Teil wie- 
der aufgemauert. Die Zufügung eines Umgangs war wohl 
unverzichtbar, da das Baptisterium der Arianer in seinem 
Durchmesser etwas mehr als halb so groß?” wie das Tauf- 
haus der katholischen Kathedrale ist und Raum benótigte, 
um die Taufen durchführen und die Gläubigen unterbrin- 
gen zu kónnen. So diente wohl der Westteil als Vorhalle des 
Baptisteriums und die rechteckigen Räume zu Seiten der 
Apsis für die die Taufe vorbereitenden oder ihr folgenden 
Zeremonien??, In der östlichen Hauptapsis dürfte sich der 
Bischofsthron befunden haben, auf dem der Bischof Platz 
nahm. Heute wird das Innere des Baptisteriums über einen 
Zugang in der Nordwestwand erreicht. 

Das ursprüngliche Niveau lag 2,31 m unter dem heuti- 
gen’; die Piscina, von der auf einer Hóhe von -2,50 Reste 
entdeckt wurden??, befand sich nicht genau in der Mitte 
des Taufhauses, sondern etwas nach Osten versetzt. 


Baptisterium der Arianer, Kuppel gesamt حا‎ 
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Die Bildthemen 


Das Kuppelmosaik des Baptisteriums der Arianer 
&uch wenn sich nur das Kuppelmosaik erhalten hat, wat 
Arianer reich mit Wandmosaiken 
1 etwa 170 kg Tesserae bei Restau- 
n. 
rierungsarbeiten zwischen 1916-1919 gefunden wurde 
nde Schicht enthielt auch Fragmente poly- 
r Reste von kleinen korinthischen 


las Baptisterium der 


V. 


ausgestattet, von dene! 


Die entspreche 
chromen Stucks, darunte 


Kapitellen, so dass wie im Baptisterium der Orthodoxen 


eine Fensterzone mit Stuckpilastern angenommen werden 
kann” 

Das Kuppelmosaik verdient zunächst auf technischer 
und stilistischer Ebene Aufmerksamkeit; es ist nach einem 
einheitlichen Entwurf, aber von verschiedenen Handwer- 
kern in zwei Phasen ausgeführt worden. Zuerst wurde das 
Medaillon mit Darstellung der Taufe gearbeitet sowie der 
Thron, die Apostel Petrus und Paulus und der ihm folgende 
Apostel in dem Fries der Apostelprozession. In dieser ers- 
ten Phase waren drei Handwerker tátig: Einer arbeitete das 
zentrale Medaillon, ein anderer den Thron, Petrus und die 
Palme hinter ihm und ein dritter Paulus und den ihm fol- 
genden ۸00 ۶[ Die Unterschiede zwischen diesen drei 
Handwerkern zeigt zum Beispiel die Gestaltung der Nimben: 
Christus ist in der Taufszene mit einem goldenen Nimbus 
ausgestattet, Petrus mit einem weiß strahlenden Nimbus 
mit blauem Rand und Paulus und der ihm folgende Apostel 
mit einem bläulichen, innen gelben Nimbus. Der Kopf des 
Petrus ist mit seinem asymmetrischen, unter der Nase nach 
rechts verschobenen Mund, den übergroßen Augen und 
den kräftigen, schwarzen Brauen der expressivste Kopf der 
Apostelprozession; die Halsmuskeln sind betont heraus- 
gearbeitet und weisen auf ein fortgeschrittenes Alter hin. 
Auch im Fall und Faltenwurf ihres Gewandes unterscheidet 
sich die Petrusfigur von allen anderen. Petrus trägt ein hel- 
leres Obergewand als die anderen Apostel; bei Paulus und 
dem Apostel neben ihm schimmert es leicht bráunlich, 
wahrend bei den anderen Aposteln das Untergewand stár- 
ker blaulich wirkt. In der zweiten Phase wurden die übrigen 
Apostel der Apostelprozession gearbeitet: Bei dem erneuten 
Einsetzen der Arbeit wird für das Gras, auf dem die Apostel 
schreiten, ein helleres Grün, für den gelben Streifen darü- 


ber 


ein dunkleres Gelb verwendet sowie an Stelle der gefä- 
cherten Palmen buschigere abgebildet. Auf die Darstellung 
von Blumen, Elementen einer Paradieseslandschaft, die vor 
Petrus und Paulus aus dem Gras sprießen?®, wird ebenfalls 


verzichte | 
chtet, wohl um die Arbeit zu vereinfachen. Auch hier 
waren mehrere Mosaizisten tátig?^ 


Paulus und 7 





Wieviel Zeit zwischen diesen beiden Phasen liegt, lässt 
sich nicht sagen. Da nach der Anlage des Tauf-Medaillons 
die Rànder mit einem Mörtelabstrich gesichert wurden”, 
ist in der Tat von einer Unterbrechung der Arbeiten aus- 
zugehen. Es kann sein, dass Geldprobleme die kleinere 
Gemeinschaft zu einer temporären Einstellung des Mo- 
saiklegens zwangen, das nach Gewinnung neuer Geldmit- 
tel fortgesetzt wurde. Vielleicht verstarb der Stifter, so dass 
man nach einem neuen Geldgeber Ausschau halten musste. 
Man wird sich vorstellen, dass sich die kleinere Gemein- 
schaft der Arianer durch den Ausfall eines Sponsors nicht 
lumpen lassen wollte und alle Kräfte bündelte, um die Aus- 
stattung des Taufhauses nicht allzu lange liegen zu lassen. 
Vermutlich liegen nur wenige Jahre zwischen diesen beiden 
Phasen, da sich diese Mosaiken deutlich von denen der vor 
548 fertiggestellten in S. Vitale unterscheiden und daher 
früher entstanden sein müssen?*®. Es dürfte im Interesse 
der arianischen Gemeinde gelegen haben, ihr Baptisterium 
zügig zu vollenden, vielleicht sogar noch im ersten Jahr- 
zehnt des 6. Jhs. Ein Vergleich mit den theoderichzeitlichen 
Prophetengestalten in S. Apollinare Nuovo zeigt, dass dort 
zur gleichen Zeit eine andere Werkstatt gearbeitet haben 
muss, was aufgrund der Größe der zu erstellenden Mosaik- 
flàche kaum anders denkbar ist. Die Qualitát der Kópfe von 
Petrus und Paulus wird von den Apostelfiguren der zweiten 
Phase nicht erreicht; in der Ikonographie bleibt das Kuppel- 
mosaik des Baptisteriums der Kathedrale als maßgebendes 
Vorbild verpflichtend. 


Die Taufe Christi im Baptisterium der Arianer im Vergleich 
zur Darstellung im Baptisterium der Kathedrale 


Im Vergleich mit der entsprechenden Darstellung im Bap- 
tisterium der Kathedrale haben Johannes der Táufer und 
die Personifikation des Jordan die Seiten getauscht. Dieser 
bildet hier als sitzende Ganzfigur ein kompositorisches 
Gegengewicht zur Gestalt des Täufers. Jordan hat den Un- 
terkórper in ein grünes Gewand gehüllt, in der rechten ei- 
nen Zweig, die Linke in einem Gestus erhoben, der Gruß, 
Huldigung und Akklamation, wohl auch Erschrecken ein- 
zuschließen scheint. Die Krebsscheren auf seinem Kopf 
sind bereits in der römischen Kunst geläufig und häufig bei 
Okeanosmasken anzutreffen. Durch die Zufügung des Jor- 
dan als Ganzfigur wirkt die Komposition im Baptisterium 
der Arianer in sich geschlossener und statischer als die im 
Neon-Baptisterium, die durch die auf unterschiedlicher 
Hóhe angebrachten Figuren und die kleine Gestalt des Jor- 
dan mehr Dynamik entfaltet. 


Die Ikonographie der Taufráume 
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Baptisterium der Arianer, Taufe Christi 


Das Baptisterium der Arianer 
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Inmitten des Wassers steht der jugendliche unbärtige, 
langhaarige Jesus, der durch Handauflegung des Johannes 
getauft wird. Über Jesu Kopf schwebt eine Taube", aus de- 
ren Schnabel ein blauer Strahl quillt. Dieser deutet den Hei- 
ligen Geist an, der Christus in der Taufe 20611٣۲110349. Der 
blaue Strahl ist als Licht zu verstehen, zumal diese Farbe 
auch in den Nimben der Apostel vorkommt. 

Ein Vergleich mit der Taufe Christi im Baptisterium der 
Kathedrale, die wie die im Taufhaus der Arianer zu ergänzen 
ist, zeigt ein anderes Attribut des Johannes: Der in ein Fell- 
gewand gehüllte Johannes hältin der linken Hand einen an 
die Schulter gelehnten Stab, der an die Stelle des gemmen- 
besetzten Kreuzes tritt. Die auf den Kreuzestod, Auferste- 
hung und Wiederkunft bezogene Aussage im Orthodoxen- 
Baptisterium entfállt somit. Das Pedum ist hier ein Attribut 
des Johannes und charakterisiert ihn als Wandernden und 
im Freien lebenden Mann und wird mit ihm auch auf eini- 
gen anderen Denkmálern seit dem 5. Jh. dargestellt”. Die 
Taufdarstellung gewinnt so einen stárker »historischen« 
Charakter. 

Interessant ist, dass beide Mosaiken keine Engel zeigen, 
die seit dem 5. Jh. assistierend mit Tüchern bereitstehen: 
Móglicherweise verzichtete man auf sie, um den Charakter 
des Bildes als Urbild aller Taufen im liturgischen Kontext 
zu bewahren. 


Die Apostelprozession im Baptisterium der Arianer 


Das Ziel der Apostelprozession ist ein gemmengeschmück- 
ter Thron mit Rückenlehne und Suppedaneum, auf dem 
auf einem weißen Tuch ein purpurfarbenes, mit goldenen 
Streifen besetztes Kissen liegt. Vor diesem Kissen schwebt 
ein mit Edelsteinen besetztes Kreuz, auf dessen Querhaste 
ebenfalls ein purpurfarbenes Tuch liegt; es weist auf die 
Auferstehung Christi und seinen Sieg über den Tod hin, die 
jedem Täufling verheißen sind’*. Das Kreuz als Christus- 
zeichen begegnet bereits im Mausoleum der Galla Placidia 
und auf dem Thron im Baptisterium der Kathedrale. Das auf 
dem Thron liegende Gewand ist hier auf ein von den Quer- 
armen herabhángendes Tuch reduziert. 

Von den sich auf den Thron zubewegenden Aposteln 
bringen Petrus und Paulus ein Schlüsselpaar bzw. zwei 
Buchrollen dar, was die beiden Apostelfürsten von den üb- 
rigen Aposteln unterscheidet -- anders als im Baptisterium 
der Kathedrale, wo Petrus und Paulus die gleichen Attribute 
wie alle anderen halten. Hier tragen nur die übrigen Apos- 
tel, wie auch in dem älteren Taufhaus, goldene, mit Juwe- 
len geschmückte Kránze. Anders als im Baptisterium des 
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Neon fehlen hier Namensbeischriften, an deren Stelle die 
Ausstattung der Apostel mit einem Nimbus tritt. Es wird 
kein Versuch gemacht, an die individualisierende, diffe- 
renzierende Darstellung der Apostel im Baptisterium der 
Kathedrale anzuschließen, sondern die Köpfe beschränken 
sich auf den jugendlich unbärtigen, den bärtigen in mitt- 
lerem und fortgeschrittenem Lebensalter. Einige Bartträger 
spiegeln die zeitgenössische Bartmode wider. Wie dererste, 
dritte, vierte und fünfte auf Petrus und der dritte auf Pau- 
lus folgende Apostel zeigen, war es beliebt, den Bart nicht 
über das ganze Gesicht wuchern zu lassen, sondern ihn 
schmal am Kieferknochen entlangzuführen und einen Teil 
des Kinns frei zu lassen. Bei dem vierten und fünften hinter 
Petrus und dem dritten hinter Paulus schreitenden Apos- 
tel gesellt sich zur Barttracht sorgfältig onduliertes Haar, 
so dass man sich in ihnen Höflinge Theoderichs vorstellt. 
Diese Haar- und Barttracht kommt ebenfalls in später ent- 
standenen ravennatischen Mosaiken vor und scheint ein 
längerfristiger Trend gewesen zu sein. 

In den Bewegungsmotiven der Apostel ist Variation und 
Abwechslung festzustellen; unter den Gewändern scheint, 
anders als bei den gleichzeitigen Gestalten zwischen den 
Obergadenfenstern in S. Apollinare Nuovo, noch ein plasti- 
scher Körper zu stecken, den die Gewänder umspielen. 


Die Besonderheiten der Ikonographie des Kuppelmosaiks 
des Baptisteriums der Arianer 


Neben den genannten ikonographischen Details fällt auf, 
dass die Apostelprozession, anders als im Baptisterium 
der Kathedrale, nicht auf die Taufszene bezogen ist, son- 
dern offensichtlich als separate Einheit aufgefasst und in 
einem Winkel von 180 Grad von dieser getrennt wurde. Sie 
erschließt sich einem im Westen stehenden Betrachter, 
während das zentrale Medaillon mit der Darstellung der 
Taufe Christi für einen in der Ostapsis stehenden Betrach- 
ter lesbar ist. 

Diese Unterschiede in der Gestaltung des Kuppelmosa- 
iks verlangen nach einer Erklärung. Zunächst einmal ist da- 
von auszugehen, dass eine Ikonographie notwendigerweise 
verändert wird, wenn man sie nach etwa 50 Jahren noch 
einmal aufgreift. In der recht gut erforschten Sarkophag- 
plastik Roms wechselt die Beliebtheit von Bildthemen, so 
dass manche Themen sich einer nur kurzfristigen Beliebt- 
heit erfreuen, während andere längere Zeit hindurch dar- 
gestellt werden?4. Da in einem Baptisterium sich die Taufe 
Christi als Vorbild aller Taufen für den bildlichen Schmuck 
anbietet, verwundert nicht, dass sie auch hier dargestellt 


Die Ikonographie der Taufräume 


wird, man aber den Wunsch hatte, diese auf andere Art ab- 
zubilden. 

Die bereits erwähnte, unterschiedliche Ausrichtung von 
Taufe und Huldigung kann dadurch bedingt sein, dass man 
das historische Ereignis der Taufe Christi von dem über- 
zeitlichen des wiederkehrenden, auferstandenen Christus 
trennen wollte. Ferner ist möglich, dass die Ausrichtung der 
Bilder Rücksicht auf die in diesem Raum gefeierte Liturgie 
nimmt. Da es wohl keine arianische Liturgie gab?^^, sind 
keine Besonderheiten im Ablauf der Taufe anzunehmen. So 
konnten die im Westen stehenden Täuflinge sich mental in 
die Prozession der Apostel zur Verehrung Christi einreihen, 
und der im Osten sitzende Bischof hatte das Bild der Taufe 
direkt vor Augen und über seinem Kopf den Thron Christi: 
Dieser bringt die hervorgehobene Position des Bischofs in 
der Gemeinde zum Ausdruck, saß dieser doch in der Regel 
seit constantinischer Zeit über den Fußboden erhöht auf ei- 
nem besonderen SitzmóbeP^. 

Ob der »Arianismus«, besser: das »Homöertum«°* der 
Auftraggeber im Mosaik zum Ausdruck kommt, ist wenig 
wahrscheinlich?*. Die archäologische Methode sieht vor, 
dass sich dafür Ikonographien nachweisen lassen müs- 
sen, die sich klar von denen der »Katholiken« unterschei- 


Das Baptisterium der Arianer 


den. Dies ist bisher nicht geluagen. Der Versuch, in dem 
Thronbild eine Bezusnahme auf den nicht darstellbaren 
Gottvater zu erkennen, dem die Anbetung der Apostel 
۵111348 kann sich weder auf arianische Texte stützen, von 
denen fast nichts erhalten ist, noch auf besondere ikono- 
graphische Elemente berufen. Auch der Vorschlag, den 
von den Aposteln verehrten Thron mit Kreuz als Ausdruck 
der Kórperlichkeit Christi und seines Todes am Kreuz zu 
verstehen?^, übersieht, dass es sich um ein Triumphkreuz 
handelt, das den Sieg Christi über deu Tod ausdrückt. In- 
wiefern die Arianer diese Bildelemente anders deuteten, 
entzieht sich unserer Kenntnis. Ferner stellt sich die Frage, 
ob in dem Kontext der Taufe, einem seitens der Arianer 
unumstrittenen Sakrament, und in einem wohl haupt- 
sächlich zu Taufzwecken frequentierten Ambiente über- 
haupt eine eigene Ikonographie angestrebt wurde. Ange- 
sichts des Fehlens eindeutiger Bildelemente móchte man 
eher eine verneinende Antwort geben, zumal auch im 
Kontext des Werdens einer frühchristlichen Kunst keine 
Kampfbilder gegen das Heidentum geschaffen werden. Da 
die weiteren Teile des ehemals vorhandenen Dekors nicht 
mehr vorhanden sind, kann diese Frage nicht definitiv be- 
antwortet werden. 
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9. APOLLINARE NUOVO 


Der Bau 


Die dreischiffige, im Langhaus 35 m lange und 21 m breite 
Basilika entspricht im Wesentlichen dem um 500 von 
Theoderich (493-526) errichteten Gotteshaus?*. Die Apsis, 
die an das nórdliche Seitenschiff angebaute Kapellenreihe, 
der Portikus vor dem Eingang und der Campanile gehen auf 
Arbeiten zurück, die seit dem Mittelalter bis in die Neuzeit 
ausgeführt wurden?!. Auch in S. Apollinare ist das heutige 
Fußbodenniveau nicht das ursprüngliche; es wurde im frü- 
hen 16. Jh. um 1,50 m erhöht. Interesse verdient die Aus- 
stattung der Kirche mit Bauplastik und liturgischen Ein- 
richtungsgegenständen, die aus Konstantinopel importiert 
wurden: Die Säulenschäfte besitzen, wie es für auf der Mar- 


soll sich in der Apsis über den Fenstern befunden haben 
und aus steinernen Buchstaben bestanden haben, wobei 
es sich um einen in ein Marmorgesims gemeißelten Text 
oder um eine Inschrift in Mosaik gehandelt haben kann?” 
S. Apollinare ist somit das einzige Gebäude, von dem wir 
wissen, dass es ex novo von Theoderich gebaut und auch 
in dessen Lebenszeit abgeschlossen wurde, was eine Datie- 
rung in das erste Viertel des 6. Jhs. 2۳61681758, Die Kirche 
diente Theoderich als Hofkirche; ihre Weihung an den Sal- 
vator folgt wohl der mit diesem Patrozinium versehenen 
Hofkirche Konstantins des Großen in Konstantinopel. Man 
darf davon ausgehen, dass die Kirche Theoderichs neben 
der Feier der Eucharistie und von Festen und Ereignissen 
des Kirchenjahres auch seiner herrscherlichen Repräsen- 





tation diente??. Als Hofkirche wurde sie im unteren Fries 
der Langhauswánde mit Darstellungen von Mitgliedern der 
Hofgesellschaft ausgeschmückt, die nach dem Ende der go- 
tischen Herrschaft entfernt 6. 


morinsel Prokonnesos gearbeitete Stücke charakteristisch 
ist, eine breite Fußleiste und einen Halsring; auf einigen 
Kapitellen sind griechische Werkmarken zu erkennen, wie 
sie auch auf gleichzeitig entstandenen Kapitellen in Kons- 








tantinopel vorkommen**. Die liturgische Ausstattung mit 
dem Altar, den Platten der Presbyteriumsabschrankung 
und dem ursprünglich in der Mitte der Kirche aufgestell- 
ten Ambo wurde ebenfalls über Konstantinopel erworben, 
kónnte aber erst bei der Überführung der Kirche in die 
Nutzung durch Katholiken in den 560er Jahren in die Kir- 
che gelangt sein?*. Als Sitz des Bischofs diente wohl eine 
marmorne Kathedra, ein Marmorthron des 1. Jhs. n. Chr., 
der wie zahlreiche andere Exemplare in frühchristlichen 
Kirchen wiederverwendet wurde. Er dürfte im Scheitel der 
Apsis aufgestellt gewesen 75 

Die Datierung der Kirche und ihr Salvator-Patrozinium 
sind durch die Inschrift Theoderichs bekannt, die Agnel- 
lus im 9. Jh. in seinem Liber Pontificalis überliefert: »Kö- 


Das Salvator-Patrozinium trug diese Kirche nur kurz: 
Nach der Übernahme aller arianischen Kirchen in den Ka- 
tholischen Besitz in den 560er Jahren wurde sie dem heili- 
gen Martin geweiht, der in dieser Zeit sehr beliebt war, als 
Bekàmpfer der Háresien verehrt wurde und vorher noch 
keine Kirche in Ravenna besaß“. Zur Martinskirche sollen, 
wie Agnellus berichtet, noch ein »Episcopium«°® und ein 
Baptisterium gehórt haben, von denen sich aber keine 
Spuren erhalten haben?€. Die Bezeichnung als Apollinaris- 
Kirche erhielt der Bau nach einer Translation von Apol- 
linaris-Reliquien oder von Teilen davon in die Stadt’, der 
Name S. Apollinare Nuovo (zur Unterscheidung von älteren 
Apollinaris-Kirchen) erscheint zum ersten Mal in einer Ur- 
kunde des Jahres 959365, Der genaue Zeitpunkt dieser Trans- 





lation ist nicht bekannt und wird wohl im 9. Jh. liegen; sie 
bewirkte den Einbau einer Krypta. 


nig Theoderich ließ diese Kirche von Grund auf im Namen 
unseres Königs Jesus Christus erbauen«.’° Die Inschrift 
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Die Mosaiken der Theoderich-Zeit 
in S. Apollinare Nuovo 


An der nördlichen und südlichen Obergadenwand ha- 
ben sich insgesamt 26 christologische Bildfelder erhalten, 
von denen nur das erste im Norden in größerem Ausmaß 
und falsch restauriert worden ist366, Diesen Bildtafeln von 
1,02 - 1,21 m Höhe und von 1,17 - 1,38 m Breite zeigen in der 
Höhe von etwa 12 m?€ Wunder, Gleichnisse und die Passion 
Christi. Diesen Bildern kommt besondere Bedeutung 29, 
weil es sich bei ihnen um den ältesten »monumentalen«, 
außerhalb der Kleinkunst erhaltenen Zyklus mit Darstel- 
lungen aus dem Leben Jesu handelt. Ein weiterer rein neu- 
testamentlicher Zyklus ist aus der Sergiuskirche in Gaza be- 
kannt, die vor 536 eingeweiht und von Chorikios von Gaza 
beschrieben 65 

Da der neutestamentliche Zyklus von S. Apollinare 
Nuovo nach 1974, als der entsprechende Band von Deich- 
mann erschien, nicht mehr systematisch bearbeitet wurde, 
obwohl sich der Stand der Forschung und der Bestand 
an Denkmälern seitdem verändert haben, erscheint eine 
gründliche Auseinandersetzung mit ihm geboten. Auch in 
den Arbeiten von Emanuela Penni 12660269 über S. Apolli- 
nare Nuovo und Clementina Rizzardi?? über die Mosaiken 
von Ravenna werden sie nicht eingehender untersucht. Ein 
Versuch, die Auswahl der dargestellten Bilder durch den 
»Arianismus« ihrer Auftraggeber zu erklären", überzeugt 
ከ1ርከ da die Themen, von den singuláren abgesehen, ge- 
nauso in katholischen Kontexten vorkommen. Die Bildthe- 
men als solche konnten durchaus unterschiedlich interpre- 
tiert werden, was sich nicht zwangsläufig in der Wahl einer 
abweichenden Ikonographie niederschlagen muss. Wenn 
eine andere Deutung der Bilder beabsichtigt war, kónnen 
wir sie nicht nachweisen. Mit André Grabar sei an die Viel- 
deutigkeit von Ikonographie erinnert, die nicht ohne wei- 
teres Rückschlüsse auf theologische Sachverhalte erlaubt. 
Über diese wissen wir in Bezug auf die Arianer viel zu we- 
nig, um daraus Schlussfolgerungen ziehen zu kónnen. Es 
wurde bereits darauf hingewiesen, dass die Gegensátze zwi- 
schen Orthodoxie und Homóertum eher gering waren?^. 

Zwischen den neutestamentlichen Bildern befindet sich 
jeweils ein Feld mit einer goldenen, mit Schmuckbändern 
verzierten Muschel, von deren Schloss eine Krone herab- 
hängt. Über ihr schwebt ein von zwei Tauben flankiertes 
Kreuz. Diese Bildzone wie die darunterliegende mit stehen- 
den männlichen Gestalten und weiteren dekorativen Fel- 
dern mit Vögeln zu Seiten eines Gefäßes ist mit einem ge- 
zackten Wellensaum versehen, der den Eindruck entstehen 
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lassen will, es handele sich bei den Mosaiken um Stoffe, 
die an einem Gestánge aufgespannt sind. Stoffe waren als 
Schmuck von Kirchen weit verbreitet; sie sind in schriftli- 
chen Quellen seit dem späten 4. Jh. bezeugt^. 


Die neutestamentlichen Szenen 
an der nórdlichen Obergadenwand 


Der Zyklus mit Szenen aus dem Leben Jesu beginnt auf der 
Nordseite im Osten. Alle Szenen spielen vor einem golde- 
nen Hintergrund; die Gestalten stehen auf dem vertrauten 
grünen Rasen, der in einigen Szenen durch eine aus Felsen 
und mit spärlichen Bäumen bestandene Landschaft ergänzt 
wird. Christus trägt in allen Szenen ein purpurfarbenes, mit 
goldenen Clavi versehenes Untergewand und einen pur- 
purfarbenen Mantel, der seinen herrscherlichen Rang zum 
Ausdruck bringt. Sein Kopf wird von einem mit Juwelen be- 
setzten Kreuznimbus hinterfangen, der eine doppelte Aus- 
sage enthält: Der Nimbus als solcher weist auf sein Gottsein 
hin, und das Kreuz auf den Tod Jesu am Kreuz, somit auf 
sein Menschsein?’. Auf der Nordwand erscheint Christus 
jugendlich unbártig, auf der Süd wand in den Passionssze- 
nen bärtig. Dieser auf verschiedene Kontexte bezogene Un- 
terschied begegnet bereits auf den Ende des 4. Jhs. entstan- 
denen Stadttorsarkophagen?", danach auf der Holztür von 
S. Sabina in Rom (431--433”*), Er ist also weit verbreitet und 
dürfte auf den Wunsch zurückgehen, Christus in diesen un- 
terschiedlichen Situationen zu unterscheiden. Es ist móg- 
lich, dass der Typ des bártigen Christus im Zusammenhang 
eines Passions-Zyklus geschaffen wird: Ein Bart kennzeich- 
net in der antiken Kunst den erwachsenen, reifen Mann, so 
dass es nahelag, auf dieses Bildelement zurückzugreifen*?. 

Christus wird in allen Szenen von einem Jünger beglei- 
tet, auch wenn der Text des Neuen Testaments keine Jünger 
erwähnt; der Jünger soll wohl für alle Apostel stehen und 
als stets anwesender Zeuge der Theophanie fungieren?®°. Es 
dürfte ebenfalls eine Rolle gespielt haben, den zur Verfü- 
gung stehenden Platz gleichmäßig und harmonisch auszu- 
füllen. 


Die Verwandlung von Wasser in Wein 
bei der Hochzeit von Kana 


Das Weinwunder von Kana (Joh 2,1-11) ist bei einer Res- 
taurierung im 19. Jh. in eine Brotvermehrung umgewandelt 
worden. Der originale Bestand im linken oberen Drittel des 
Bildes lässt sich gut von der modernen Ergänzung unter- 
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Ciampini, Zeichnung des originalen Bestandes des Weinwunders, 1699 


scheiden: Christus, von einem Apostel mit staunend er- 
hobener Hand begleitet, hat seine Arme vorgestreckt, und 
hielt, wie eine 1699 publizierte Zeichnung Ciampinis über- 
liefert, einen Stab, mitdem er die vor ihm aufgestellten Was- 
serkrüge berührte. Rechts war ursprünglich ein herbeieilen- 
der Diener zu sehen, der die Krüge mit Wasser auffüllte*. 

Zum Standard-Repertoire dieser Ikonographie, die seit 
dem frühen 4. Jh. belegt ist, gehört Christus, der sich den 
Wassergefäßen zuwendet’#. Die Gestalt des Dieners, der 
hinzutritt und ein Gefäß füllt, ist auf stadtrömischen Denk- 
mälern selten?® und kommt nach dem 4. Jh. häufiger und 
in verschiedenen Gattungen ۷۵۲۶۸, Die Ikonographie der 
Darstellung in S. Apollinare darf somit als geläufig gelten. 
Die Auswahl des Weinwunders an dieser Stelle lässt sich da- 
mit erklären, dass es im Verständnis der frühchristlichen 
Theologen eng mit der ihm folgenden Brotvermehrung 
verbunden ist und beide Themen auf die Eucharistie ge- 
deutet werden kónnen?*, die sich auf dem nahegelegenen 
Altar vollzog. Abgesehen davon kommt dem Weinwunder 
eine besondere Bedeutung zu, weil es das erste von Jesus 
gewirkte Wunder ist. 


Die Vermehrung der Brote und der Fische 
Die Brotvermehrung bzw. die Vermehrung der Brote und Fi- 


sche (Mt 14,13-21; 15,32-38; Mk 6,30 -44; 8,1-10; Lk 9,10 -17; 
Joh 6,1-13) gehört zu den beliebtesten Themen der früh- 
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christlichen Kunst und wird seit dem frühen 4. Jh. darge- 
stellt?*$, Von den verschiedenen Deutungsmóglichkeiten, 
die die Brotvermehrung seitens der frühchristlichen Theo- 
logen erfuhr, dürfte hier die eucharistische ausschlagge- 
bend sein. Sie motiviert die Nàhe dieses Bildes zum Altar, 
auf dem die Eucharistie täglich gefeiert wird?" 

Hier ist ein Bildtypus gewählt, der ähnlich bereits auf 
den stadtrómischen Sarkophagen des 4. Jhs. auftritt und 
ebenfalls noch im 6. Jh. und in anderen Gattungen vor- 
kommt: Christus steht zwischen den Jüngern und legt 
seine Hànde auf Brote und Fische. Die Zahl der Jünger ist 
auf vier erhóht, wobei Christus wie so oft in diesen Szenen 
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on zwei jugendlichen Apos- 
en zur Zeit der Entstehung 
en Vollbart, begleitet von 
gt, und von zwei bärti- 
in rechts gerahmt. Von 
seines wirren Haares 
h und ein nicht zu 
e. Obwohl beab- 


im Vordergrund steht. Er wird v 
teln links, von denen der linke d 
der Mosaiken modernen schmal 
m schmalen Oberlippenbart tra 
gen, grau- und weißhaarigen Aposte 
denen präsentiert der eine, anhand ۱ 
als Andreas zu Benennende, einen FISC 


identifizierender Apostel links vier Brot 09 
sichtigt ist, die an dem Wunder Beteiligten ın die Tiefe zu 


staffeln - zwei Apostel im Hintergrund wohnen mit schiag 
gelegten Köpfen der Szene bei -, ist diese Intention nicht 
gesetzt worden: 50 wird der rechte Fuß des 
em das Brot tragenden Apostel vor dessen 
stellt; der linke fehlt. Fehlende Füße und 


mangelnde räumliche Konsequenz sind nicht selten anzu- 
treffen, zum Beispiel bereits auf den frühchristlichen Sar- 
kophagen des 4. (58. und ebenfalls ein Charakteristikum 


spátantik-frühchristlicher Kunst. 


eine 


konsequent um 
Jüngers hinter d 
rechtem Fuß darge 


Die Berufung von Petrus und Andreas 


Dieses Bild zeigt rechts den wie üblich von einem Jünger 
begleiteten Christus, der sich, wie der Redegestus seiner 
rechten Hand zeigt, den beiden Fischern Petrus und An- 
dreas zuwendet, die aufgrund ihrer Haar- und Barttracht zu 
benennen sind. Beide sind situationsgerecht mit einer Exo- 
mis, der antiken Arbeitstracht, bekleidet. Petrus steht im 
Boot und ist gerade dabei, ein Netz mit Fischen ins Boot zu 
ziehen, während Andreas dieses Boot steuert. Ein Fisch, der 
unter dem Boot im Wasser dargestellt ist, bildet in der an- 
tiken Kunst ein traditionelles Element bei der Schilderung 
von Wasser und vervollstándigt somit die Szenerie. Das Bild 
schildert die Berufung von Petrus und Andreas, wie sie bei 
Mt 4,18-20 und Mk 1,16-18 erzáhlt wird; bei Lk 5,1-11 wird 
die Berufung des Simon mit dem wunderbaren Fischfang 
verbunden. Ob in dem Netz, das Petrus emporzieht, eine 
Anspielung auf den wunderbaren Fischzug vorliegt oder 
ob Petrus durch die Ausübung seiner beruflichen Tätigkeit 
als Fischer charakterisiert werden soll, lässt sich nicht ent- 
scheiden: Eine genaue Illustration des Evangelientextes 
ist - wie so häufig in der frühchristlichen Kunst - nicht be- 
absichtigt, denn in der Passage bei Lukas sitzt Jesus mit im 
Boot, während er in S. Apollinare am Ufer steht. Auf den in 
allen Szenen ohne Rücksicht auf den Kontext anwesenden 
Apostel wurde bereits hingewiesen; in der Szene der Beru- 
fung der Jünger ist seine Darstellung anachronistisch. 
In der frühchristlichen Ikonographie ist dieses Bild- 
thema sehr selten" Es hat sich nur ein weiteres sicher 


124 





Detail des Kopfes des Blinden 


zu identifizierendes Beispiel auf einer der Ciboriumsäu- 
len von San Marco erhalten”. Dort ist das Geschehen auf 
vier Nischen verteilt: In der ersten steht Jesus, dıe Rechte 
im; Redegestus erhoben, der einen Fischer in der zweiten 
Nische anspricht. Dieser schreitet nach rechts und wendet 
sich nach Jesus um. In der folgenden Nische ist ein Boot zu 
erkennen, in dem sich zwei sehr stark bestoßene Figuren 
befinden. Vor dem Boot scheint ein Netz in das Wasser zu 
hängen, in dem auch hier ein Fisch dargestellt ist. Das Boot 
mit einer stehenden Gestalt füllt die vierte Nische. Wegen 
des schlechten Erhaltungszustands der Szene sind die De- 
tails der Darstellung nicht sicher zu benennen. 
In der spáteren byzantinischen Kunst wird die Berufung 
der Jünger einige Male dargestellt", bleibt aber selten. Zu 
fragen ist, warum dieses Thema so selten erscheint: Die er- 
haltenen Beispiele zeigen, dass die Berufung derJünger fast 
ausschlieflich in neutestamentlichen Zyklen vorkommt. 
Sie konnte also keine eigenstándige Bedeutung entwickeln, 
die über das Ereignis hinausgewiesen und zu einer Darstel- 
lung als einzelnes Bild geführt hätte. 


Die Heilung von zwei Blinden 


Hier ist die Heilung von zwei Blinden dargestellt, die sich 
von links Jesus nähern. Sie sind mit einer Tunika und ei- 
ner Paenula bekleidet, die von Angehörigen des jüdischen 
Volkes getragen wird. Der vordere hält einen zweifarbigen, 
quer gestreiften Stock und hat wie der zweite Blinde eine 
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Hand tastend vor den Körper geführt. Jesus, hinter dem ein 
Jünger mit staunend erhobener Hand steht, berührt mit sei- 
nem Zeigefinger das rechte Auge des vorderen Blinden, das, 
wie ein weißes und ein schwarzes Mosaiksteinchen andeu- 
ten, sich zu öffnen beginnt”. Die Augen des zweiten Blin- 
den sind dagegen noch verschlossen. Das Geschehen passt 
gut zu der bei Mt 9,27-30 geschilderten Blindenheilung, die 
berichtet, dass zwei Blinde Jesus 4 

Die Blindenheilung wird in einer gut vergleichbaren 
Ikonographie seit dem frühen 4. Jh. auf Sarkophagen dar- 
gestellt; die Blinden sind wie auch die meisten Lahmen 
deutlich kleiner als Jesus wıedergegeben’®. Die Wiedergabe 
eines Blinden in einer Christus in etwa entsprechenden 
Größe kommt erst seit dem ausgehenden 4. oder frühen 5. 
Jh. vor, und zwar etwa gleichzeitig in verschiedenen Gegen- 
den und Gattungen: auf einem Kalksteinrelief in Istanbuls, 
auf den Holztüren von S. Sabina in Rom??", auf dem Deckel 
eines Evangelienbuches aus Elfenbein in Mailand’! sowie 
auf einer silbernen Wasserkanne in London??. Man verglei- 
che auch die Darstellung der Blindenheilung in der Buch- 
malerei im Codex von Sinope% oder auf einer Bergkristall- 
Gemme in München“. 

Die Blindenheilungen sind das am häufigsten und in un- 
terschiedlichen Varianten erzählte Heilungswunder Christi, 
was angesichts der Verbreitung und Häufigkeit von Augen- 
krankheiten in der Antike naheliegt. Auch in Predigten wer- 
den sie gern erwähnt. Manchmal verwechseln auch Theo- 
logen die verschiedenen Blindenheilungen miteinander; 
Unterschiede in der inhaltlichen Interpretation der jewei- 
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ligen Blindenheilungen gibt es nicht. Die frühchristlichen 
Autoren betonen in ihren Auslegungen die Hoffnungen auf 
ein Leben nach dem Tod und die Bedeutung des Glaubens*?, 


Die Heilung der Blutflüssigen oder 
die Heilung der Tochter der Kanaanderin 


In der Mitte des Bildes hat sich eine vollstándig in ihren 
Mantel gehüllte Frau auf den Boden geworfen und dabei 
ihre vom Mantel bedeckten Hände vorgestreckt. Ihr Gesicht 
wird von einem schmalen weißen Band umrahmt, das zu ei- 
ner Haube gehórt, die Frauen in Folge einer im spáten 4. Jh. 
einsetzenden Modestrómung auf dem Kopf tragen. Hinter 
ihr stehen Mànner, wie die beiden Blinden in der vorausge- 
gangenen Szene mit einer Tunika und darüber einer Paenula 
bekleidet. Links bewegt sich der in Schrittstellung wieder- 
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gegebene Christus, der bereits eine Hand zu ihr ausgestreckt 
hat, auf die Frau zu. Hinter Jesus steht wie üblich ein Jünger, 
der mit einer Hand auf den Wirker des Wunders weist. 

Die auf dem Boden vor Christus liegende Frau und die 
Anwesenheit einer Öffentlichkeit werden bei zwei Heilun- 
gen erwähnt, und zwar bei der Heilung der Blutflüssigen 
(Mk 5,25-34; Lk 8,43--48“ und der Heilung der Tochter 
der Kanaanäerin bzw. der Syrophönizierin (Mt 15,21-28; 
Mk 7,25-30)*9*. Eine Entscheidung für eine der beiden Hei- 
lungen ist nicht möglich“%; beide fanden öffentlich statt. 
Es ist nicht unwahrscheinlich, dass seitens der Verfertiger 
oder Auftraggeber des Bildes keine eindeutige Zuordnung 
erwünscht war, geht es doch darum, den unbedingten und 
aus ganzem Herzen kommenden Glauben an Christus aus- 
zudrücken, den beide Erzählungen thematisieren. Die Aus- 
legungen dieser beiden Texte durch frühchristliche Autoren 
spiegeln dieses deutlich ٠٣٥۶. 

Frauenheilungen werden seit konstantinischer Zeit in 
den Katakomben und auf den frühchristlichen Sarkopha- 
gen dargestellt^" und sind auch in anderen Gattungen an- 
zutreffen. Recht gut vergleichbar ist die Ikonographie der 
Szene aufeinem Hämatit-Amulett in New York, die der bei- 
geschriebene Text als Heilung der Blutflüssigen ۰ 
Das Amulett wird in das 6.-7. Jh. datiert. 


Christus und die Samariterin am Brunnen 


Rechts im Bild sitzt Christus, von einem Jünger begleitet, 
auf einem Felsen und wendet sich im Redegestus der ihm 
gegenüberstehenden Samariterin am Brunnen 29. Diese 
trägt ein weißes Untergewand mit eng anliegenden, am 
Unterarm mit Stickereien oder Borten verzierten Ärmeln, 
darüber ein orangefarben changierendes Obergewand mit 
Clavi und weiten Ärmeln. Ihre Haare sind von einer Haube 
bedeckt. Die Samariterin ist weniger aufwendig bekleidet 
als die weiblichen Heiligen in der etwa gleichzeitig entstan- 
denen Erzbischóflichen Kapelle oder die jüngeren Mártyre- 
rinnen im Mosaikfries in S. Apollinare Nuovo, doch trágt 
sie keine Arbeitskleidung, sondern wohl ein Gewand, wie 
es eine Frau der »Mittelschicht« im ersten Viertel des 6. Jhs. 
am Sonntag angezogen haben kónnte. Sie hat gerade aus 
der marmornen, mit Riefeln versehenen Brunnenfassung 
einen Wassereimer emporgezogen, aus dem das überschüs- 
sige Wasser abläuft, und damit ist der darstellbare Teil des 
Gespräches zwischen Jesus und der Samariterin am Brun- 
nen ins Bild gesetzt (Joh 4,5-26). 

Das Bildthema wird seit dem 3. Jh. in der frühchristlichen 
Kunst dargestellt^? und darf zu den gern abgebildeten Sze- 
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nen gerechnet werden. Dabei ist die Gegenüberstellung von 
Jesus und der Samariterin, wie sie in S. Apollinare vorkommt, 
die geläufigste Ikonographie. Das Thema begegnet auch au- 
ßerhalb der Grabkunst in der Wandmalerei^?, zum Beispiel 
in einem Raum unter S. Giovanni in Laterano in Rom, in der 
Dekoration von Kirchen, wo für die Gattung Mosaik beson- 
ders auf das Baptisterium von Neapel hingewiesen werden 
kann“!, in der Kleinkunst^? sowie in der Buchmalerei^". 

In den Deutungen der Erzáhlung durch frühchristliche 
Autoren wird erwähnt, dass die Frau am Brunnen für die 
Heidenkirche steht; Christus bittet sie um Wasser, weil er 
nach ihrem Glauben und nach der Rettung der ganzen Welt 
dürstet^4^. Mehrere Autoren betonen, dass das erwähnte 
Wasser den Heiligen Geist meint und Unsterblichkeit mit 
sich bringt^5. Hervorgehoben wird die Bereitschaft der Frau, 
an Jesus zu glauben", die als solche in 5. Apollinare an die 
das Bild betrachtenden Kirchenbesucher appelliert. 


Die Auferweckung des Lazarus 


Auch in diesem Bild^" ist Christus, von einem Jünger be- 
gleitet, in der rechten Hälfte des Bildes dargestellt; die linke 
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S. Giovanni in Laterano, Raum mit christlichen Szenen, Christus und die 
Samariterin 


Hälfte nimmt das Grab des Lazarus ein, das wie ein kaiser- 
zeitlicher Grabtempel gestaltet ist. In einer raumgreifenden 
Bewegung hat Jesus seinen rechten Arm im Redegestus dem 
Grabgebäude zugewandt und befiehlt Lazarus, herauszu- 
kommen. Dieser ist gerade dabei, sich aus dem Marmorsar- 
kophag, in dem er lag, zu erheben; es fehlt nur noch wenig, 
bis er vollständig aufgerichtet ist. Sein Körper ist in Binden 
eingewickelt, wie es der antiken und frühchristlichen Grab- 
sitte entspricht“, während sein Gesicht unverhüllt ist, wie 
es in den Darstellungen der Lazaruserweckung die Regel ist. 

Bemerkenswert ist an der Darstellung in S. Apollinare, 
dass sie aus der Erzáhlung der Auferweckung des Lazarus 
(Joh 11,1- 44) den Moment auswählt, in dem sich das Wun- 
der vollzieht, im Unterschied zu den zahlreich erhaltenen 
Beispielen in der stadtrómischen Grabkunst: Dort ist in der 
Regel der unbewegt im Grab stehende Lazarus zu sehen, 
dem sich Christus zuwendet^?. Auch auf den ravennati- 
schen Sarkophagen des frühen 5. Jhs. ist der unbewegt im 
Grab stehende Lazarus zu finden“. Für die sich erhebende 
Gestalt des Lazarus bietet ein Gold-Amulett im Kunsthan- 
del, das in das 4. Jh. datiert wird, einen guten Vergleich, 
oder auch eine Gemme in ۲62۵61421, Für die soeben gesche- 
hende Auferstehung lassen sich nur wenige frühchristliche 


S. Apollinare Nuovo 





Neapel, Baptisterium S. Giovanni in Fonte, Christus und die Samariterin 


Parallelen finden: Im Codex von Rossano wird der vor einer 
Grabhóhle stehende Lazarus dargestellt, den ein Diener, der 
mit seinem Gewand die Nase verdeckt, wegführt^"7; auf der 
Ciboriumsáule D von San Marco in Venedig kümmern sich 
zwei Diener, die sich ebenfalls ihre Nasen zuhalten, um den 
auferweckten Lazarus^^. 

Die Erweckung des Lazarus ist nicht nur in Bildern, son- 
dern auch in Predigten ein sehr beliebtes Thema*^ und war 
sogar den Heiden bekannt, wie Augustinus überliefert‘. 
Die Hoffnung auf Auferstehung erklärt die häufige Behand- 
lung dieses Themas hinreichend. 


Das Gleichnis vom Pharisäer und Zöllner 


Das bei Lk 18,9-14 geschilderte Gleichnis vom Pharisáer 
und Zóllner hat sich in der frühchristlichen Kunst nur in S. 
Apollinare erhalten und kommt danach erst wieder in mit- 
telbyzantinischen Handschriften ۷0۲۸2۶, Den Hintergrund 
bildet ein Gebäude, dem vier Säulen vorgelagert sind. Es 
besitzt einen Zugang in der Mitte, in dem ein geknoteter 
Vorhang hängt. Über ihm erhebt sich ein Giebel. Wahr- 
scheinlich befinden sich die beiden Männer in einem der 
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Ravenna, Museo Nazionale, Sarkophag-Nebenseite, Auferweckung des 
Lazarus 


Vorhófe des Tempels, wofür auch die dargestellte Pflaste- 
rung spricht“. Rechts steht der Pharisáer in aufrechter Ge- 
betshaltung, wáhrend links der Zóllner demütig den Kopf 
neigt und sich an die Brust schlágt. Nicht uninteressant ist, 
dass der Pharisäer als jung, der Zöllner als reifer Mann ge- 
kennzeichnet ist. Waren der oder die Entwerfer des Bildes 
der Ansicht, dass Demut und Einsicht eher mit hóherem 
Lebensalter zu verbinden sind? 

Von frühchristlichen Theologen wird das Gleichnis nur 
selten ausgelegt‘; seine Bedeutung liegt auf der Hand. In 
den theologischen Texten wird auf die Gefahr des Stolzes 
hingewiesen und darauf, dass es schwerer ist, die eigenen 
sünden zu bekennen als sich der eigenen Gerechtigkeit zu 
rühmen“2. Das Bild richtet sich wohl an die Betrachter und 
ruft zu einer Reflexion über das eigene Verhalten auf, zumal 
der Pharisáer aus dem Bild blickt und den Betrachter anzu- 
schauen scheint. Die Aufforderung zur Demut ist in einer 
Hofkirche zweifellos ein sinnvolles Bildthema. 


Das Scherflein der Witwe 


Obwohl diese Geschichte im Tempelbereich spielt (Mk 12,41- 
44; Lk 21,1- 4), ist sie unter freiem Himmel lokalisiert, in ei- 
ner Landschaft mit grünem Gras und einigen kleinen Felsen, 
wie sie hàufiger als Hintergrund fungiert. Christus und dem 
ihn begleitenden Jünger steht links, in ein dunkles Gewand 
gehüllt, die Witwe gegenüber; sie ist damit bescháftigt, ihre 
zwei Münzen in den Opferstock zu werfen. Sie blickt wie der 
Pharisäer in der vorangegangenen Darstellung aus dem Bild 
heraus, allerdings nicht frontal wie jener, sondern sie wendet 
sich auffordernd an den Betrachter. Jesus weist mit seiner im 
Redegestus ausgestreckten Hand auf die Witwe; dieser Ges- 
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Rossano, Purpurcodex, Auferweckung des Lazarus 


tus bezieht sich auf den unmittelbar folgenden Moment der 
Erzáhlung, in dem Jesus darauf hinweist, dass die Witwe 
ihren gesamten Lebensunterhalt geopfert hat, während alle 
anderen nur von ihrem Überfluss hergaben. 

Auch dieses Motiv ist in der frühchristlichen Kunst sel- 
ten: Erhalten hat sich nur ein Beispiel auf dem Deckel eines 
Evangelienbuches in Mailand aus dem früheren 5. Jh., wo 
Jesus als Weltenrichter auf dem Globus sitzt#° und damit 
das Verhalten der Witwe als relevant angesichts des Jüngs- 
ten Gerichts kennzeichnet. Ein weiteres Bild ist über dem 
Westeingang der Martinskirche von Tours überliefert. Dort 
ruft eine Bildunterschrift die Besucher zu Spenden auf und 
weist zugleich auf deren Wert für das Jüngste Gericht ከ18**. 
In die gleiche Richtung geht eine Auslegung der Gabe der 
Witwe durch Ambrosius (de viduis 5,27.29 -31)*?, so dass das 
Verstàndnis dieses Bildes sehr einheitlich gewesen zu sein 
scheint. Auch die Darstellung in S. Apollinare ist, zumal die 
Witwe ihren Blick wie keine andere Gestalt auf den Betrach- 
ter richtet, als Aufruf zum Geben und als Hinweis auf das 
Bestehen des Jüngsten Gerichtes zu interpretieren^". 


Die Scheidung der Schafe von den Bócken 


Die Scheidung der Schafe von den Bócken (Mt 25,31- 46) ist 
in ihrer Ikonographie einzigartig. In der Mitte thront Chris- 
tus auf einem felsigen Sitz, hált mit der Linken von innen 
sein Gewand fest und streckt seine Rechte den Lämmern 
entgegen. Von den diesen gegenüberstehenden Bócken 
nimmt weder Christus Notiz noch die beiden ihn flankie- 
renden Engel. Der Engel hinter den Schafen ist der gute En- 
gel, der Begleiter der Gerechten; sein bis auf Gesicht, Hand 
und Füße in orangerot wiedergegebener und in dieser Farbe 
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bekleideter Körper besteht im Verständnis frühchristlicher 
Theologen aus Äther und leuchtet. Dagegen ist der Engel 
hinter den Böcken, die die ewige Strafe erhalten werden, 
in blauer Farbe gestaltet, da nach Äußerungen in der früh- 
christlichen Literatur der Körper der Teufel aus Luft besteht 
und dunkel ist?^. Bei dem dämonischen Engel handelt es 
sich um die erste bekannte christliche Darstellung eines 
Dämons in Menschengestalt^*. 

Bemerkenswert ist an der Darstellung der Engel ferner, 
dass der »gute« Engel einen gelangweilten, missmutigen 
Gesichtsausdruck zeigt, während der böse Engel von dämo- 
nischer Schönheit ist“. Sehr wahrscheinlich ist dies durch 
eine bereits in die vorchristliche Antike zurückgehende 
Tradition zu erklären, nach der Schönheit und Attraktivität 
mit dem Laster verbunden werden, während die Tugend zu- 
nächst als schlicht und natürlich beschrieben wird. Diese 
wird im Laufe der Zeit bereits von heidnischen Autoren, die 
von weit verbreiteten, asketischen Strömungen beeinflusst 
waren, als hässlich und streng blickend charakterisiert”, 
was das Christentum übernimmt^*. 

Die Darstellung des Jüngsten Gerichts ist in frühchrist- 
licher Zeit selten; es hat sich noch eine weitere Darstellung 
auf einem um 300 entstandenen Sarkophagdeckel in New 
York erhalten, der ebenfalls die Scheidung der Schafe von 
den Böcken zeigt. Hier ist der wiederkehrende Christus im 
Philosophengewand wiedergegeben, der das vorderste der 
auf ihn zugehenden Schafe streichelt, während er die Bö- 
cke mit einem abwehrenden Gestus fernhált^*?. Eine dritte 
Darstellung, ein um 400 gemaltes Apsisbild in Fundi (Süd- 
italien), ist nur durch die von Paulinus von Nola (ep. 32,17) 
mitgeteilte Bildunterschrift bekannt: Christus erscheint in 
diesem Bild in Gestalt eines Lammes, das sich den Schafen 
zu- und von den Bócken 6. 


S. Apollinare Nuovo 





New York, Metropolitan Museum, Sarkophagdeckel mit Scheidung der 
Böcke von den Lämmern 


Wie in der frühchristlichen Kunst spielt das Gericht auch 
in den gleichzeitigen Grabinschriften keine bedeutende 
Rolle. da man für die Toten einen angenehmen und fried- 
vollen Zustand nach dem Tod annahm. Hier ist das Jüngste 
Gericht allerdings nicht in einem sepulkralen Kontext dar- 
gestellt und auch nicht zusammen mit anderen Elementen 
in einem Apsisbild, sondern als eigenes Bild, das mit den 
beiden vorausgegangenen verknüpft ist: Mit der Aufforde- 
rung zu Demut und Freigiebigkeit, die beim Jüngsten Ge- 
richt einen Platz auf der Seite der Schafe und das ewige Le- 
ben bei Gott einbringen. Die Darstellung von S. Apollinare 
ist das erste Bild, das das Jüngste Gericht in einen kausalen 
Zusammenhang mit im Neuen Testament geforderten Ver- 
haltensweisen bringt. Sie ist zugleich ein Beispiel für die 
didaktisch-paränetische Funktion von Bildern, wie sie seit 
dem frühen 5. Jh. in theologischen Texten erwähnt wird**. 


Die Heilung des Gichtbrüchigen von Kapernaum 


Auch die Heilung des Gichtbrüchigen von Kapernaum (Mt 
9,1-8; Mk 2,3-12, Lk 5,18-26) ist in ihrer Ikonographie ein 
Unicum“#. In der linken Hälfte des Bildes erscheint Chris- 
tus, wie üblich von einem Jünger begleitet, der mitder Hand 
einen Gestus des Erstaunens ausführt. Christus^^^ hat seine 
Hand im Redegestus erhoben und wendet sie dem Gelähm- 
ten zu, der gerade auf seinem Bett von zwei Männern vom 
Dach zum Ort der Handlung (bei Mk 2,4 und Lk 5,19) herun- 
tergelassen wird. Bemerkenswert ist, dass der Kranke Jesus 
beide Hände entgegenstreckt^^, was im Text des Neuen Tes- 
taments nicht erwähnt wird; Jesus wirkt das Wunder, wie 
bei Mk und Mt beschrieben, auf den Glauben der Männer 
hin, die das Dach abdecken, um den Geláhmten zu Jesus zu 
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Rom, 5. Saba, Heilung des Gichtbrüchigen, 7. Jh. 


bringen. Der Kranke selbst bleibt in den biblischen Texten 
passiv, während er im Mosaik in einen Dialog mit Jesus tritt. 
Die Darstellung der ausgestreckten Hände des Gichtbrüchi- 
gen, auf die der Redegestus Jesu antwortet, setztin betonter 
Weise die Sündenvergebung ins Bild, die den eigentlichen 
Schwerpunkt des Ereignisses ausmacht. Dieser Aspekt wird 
bei der Auslegung des Wunders seitens der frühchristlichen 
Autoren besonders betont“ und dürfte auch hier gemeint 
sein, zumal das Bild an die Darstellung des Weltgerichts an- 
schließt, das es zu bestehen gilt. 

Die Heilung des Gichtbrüchigen zeigt in allen anderen 
Darstellungen der Zeit den mit seinem Bett auf dem Rücken 
davonschreitenden Geheilten, wie er auch in S. Apollinare 
im übernächsten Bild zu sehen ist. Diese Ikonographie wird 
auch für die Heilung des Gelähmten am Betesda-Teich (Joh 
5,1-18) gewählt, der zusätzlich in einer weiteren Szene als 
Liegender geschildert ۷71۲0447, In diesen Bildern liegt die Be- 
tonung auf der erfolgten Heilung. 

Für diese Ikonographie der Heilung des Gichtbrüchi- 
gen gibt es in der frühchristlichen Zeit keine Parallele; ver- 
gleichbare Darstellungen sind erst aus der frühmittelalterli- 


chen und byzantinischen Kunst bekannt, wie z. B. in S. Saba 
in 58. 


Die Heilung des Besessenen von Gerasa 
Die Heilung des Besessenen von Gerasa^^ (Mk 5,1-20, Lk 


8,26-29) gehört zu den seltener dargestellten Wundern. 
Auch in diesem Mosaikfeld ist der linke Teil Jesus und dem 
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ihn begleitenden, einen Gestus des Erstaunens ausführen- 
den Jünger vorbehalten, während in der rechten Bildhälfte 
in kleinerer Gestalt der geheilte Besessene vor Jesus kniet. 
Er ist mit einer kurzen braunen Ärmeltunika bekleidet und 
streckt seine Arme leicht vor. Hinter ihm ist die in den Evan- 
gelientexten geschilderte Grabhóhle zu sehen, in der der 
Besessene bis zu seiner Heilung hauste^?, und rechts der 
See, in dem drei Schweine schwimmen. Sie sollen die große 
Schweineherde (Lk 8,32) von zweitausend Tieren (Mk 5,13) 
andeuten, in die auf Geheif$ Jesu die Geister fahren, nach- 
dem sie den Besessenen verlassen haben und mit denen sie 
sich in den See stürzen und ertrinken. 

Dieses Bildthema ist nur in zwei Malereien der stadtró- 
mischen Grabkunst überliefert^! und auf zwei identischen, 
wohl im 5. oder 6. Jh. entstandenen Goldenkolpien aus 
Adana im Archáologischen Museum in Istanbul^? und auf 
Elfenbeindiptychen des 5. und 6. Jhs.^*. Als Kirchendekor 
wird die Heilung des Besessenen in zwei verschiedenen 
Zonen auf einer Ciboriumsäule in San Marco in Venedig 
dargestellt^^. Gemalt ist sie für die Sergiuskirche in Gaza 
überliefert&*. Beide Denkmäler wie auch die Mehrzahl der 
Elfenbeindiptychen werden dem 6. Jh. zugewiesen. Somit 
ist die Heilung des Besessenen in Zyklen im kirchlichen 
Kontext in der Zeit, in der auch die Mosaiken in S. Apolli- 
nare angefertigt werden, recht gut belegt. Dennoch bildet 
sich keine einheitliche Ikonographie heraus: Wáhrend in 
den Malereien in der Hermes-Katakombe in Rom^* Jesus 
dem Besessenen seine Hand auf den Kopf legt, wird auf 
der Sàule von S. Marco und auf einer Elfenbeinarbeit in Ra- 
venna^? gezeigt, wie ein Dämon aus dem Kopf des Beses- 
senen schlüpft^*. Einige Denkmäler bilden den Besessenen 
gefesselt ab, um dessen in den Evangelien geschilderte Ge- 
fährlichkeit zu thematisieren (Mk 5,3-4; Lk 9 

Am besten vergleichbar ist die im frühen 5. Jh. entstan- 
dene Darstellung auf dem Seitenteil eines fünfteiligen Di- 
ptychons in Paris^9?, das den Besessenen ebenfalls beklei- 
det, sitzend oder kauernd und mit vorgestreckten Armen 
zeigt. Unter ihm ist eine Wasserfläche mit drei Schweinen 
angegeben; Christus wendet sich wie auf dem ravennati- 
schen Mosaik mit einem weisenden Gestus an ihn. Offen- 
sichtlich ist beide Male der Moment nach dem Wunder 
gezeigt, als der Geheilte »bei Verstand und ordentlich ge- 
kleidet Jesus zu Füßen saß« (Lk 8,35, vgl. auch Mk 5,15) und 
die Dämonen bereits in die Schweine gefahren sind. Es ist 
nicht uninteressant, dass diese Elfenbeinarbeit im begin- 
nenden 5. Jh. wahrscheinlich in Rom hergestellt wurde, 
sich also die Überlieferung von unterschiedlichen Vorla- 
gen über ein Jahrhundert durch verschiedene Gattungen 
verfolgen lässt. 


Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebäuden 
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Die Heilung des Gichtbrüchigen von Betesda 


Die letzte Darstellung des neutestamentlichen Zyklus im 
Westen der nórdlichen Seite zeigt ein in Ost und West ver- 
breitetes und geläufiges Bildthema^$!, das bereits im 3. Jh. 
in den rómischen Katakomben anzutreffen ist und auch auf 
den frühesten christlichen Sarkophagen des spáten 3. Jhs. 
erscheint^&: die Heilung eines Geláhmten (Joh 5,1-18). Der 
Geheilte, der sein Bett auf dem Rücken trágt und von dan- 
nen eilt, ist ein dynamisches und leicht lesbares Bild; in S. 
Apollinare wendet er seinen Kopf zu Christus zurück, der 
sich ihm mit einem Redegestus zuwendet und ihn aufgefor- 
dert hat, seine Bahre zu nehmen und zu gehen (Joh 5,8). Das 
Gleiche sagt Jesus zu dem Geláhmten in Kapernaum (Mt 
9,6; Mk 2,11; Lk 5,24), so dass nicht ausgeschlossen werden 
kann, dass diese Heilung hier gemeint ist. Da beide Hei- 
lungen auch von Theologen verwechselt wurden“ und es 
zweifellos auf das Heilungswunder als solches ankommt, 
dürften solche Details den durchschnittlichen Kirchenbe- 
sucher weniger interessiert haben. 


Die neutestamentlichen Szenen 
an der südlichen Obergadenwand 


Das letzte Abendmahl 
Das erste Bild zeigt aufgrund seiner Nähe zum Altar das 


letzte Abendmahl. Jesus und die Jünger liegen auf einem 
Stibadium, einem halbrunden Speisesofa. Die Struktur, die 


S. Apollinare Nuovo 
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hier wohl aus Holz besteht, ist an der Front recht 
mit einem Feld aus jeweils vier Kassetten verl 
Vertäfelung scheint vergoldet zu sein und ist r 
zen, schräg verlaufenden Zierleisten versehen. I 
könnte kostbares Holz, vielleicht Ebenholz 7 
Solche Stibadien sind aus bildlichen wie aus . 
schen Quellen bekannt und kónnen mit mehr 
ger Aufwand gestaltet werden^**, wobei das hi 
durchaus gehobenem Komfort zuzuweisen ist 
Bequemlichkeit der Mahlteilnehmer sorgt ein 
goldenem Stoff bezogenes Polster, auf das sich 
Apostel stützen. Der halbrunde Tisch ist mit ein 
Tischtuch bedeckt, das in Fransen ausläuft und: 
zwei dreieckfórmigen und in der Mitte mit ein 
tischen Schmuckelement versehen ist. Auf dem 
ein großer, bláulicher Teller mit goldenem Rand 
parallel zum Rand verlaufenden, breiteren gold 
fen, vielleicht ein Glasteller. Auf ihm liegen zwei 
Teller wird von insgesamt sieben Brotstückchen 

wie alle anderen frühchristlichen 1 
Abendmahles ist auch diese keine genaue Wie 
neutestamentlichen Texte, da statt des Lamme 
Speise auf dem Tisch liegt und der Wein fehlt: Di 
phie der Szene folgt vielmehr der eines Festma 
in der Regel auf dem Tisch nur das Essen abgel 
Fisch wird als Speise auch innerhalb von pagan 
ten dargestellt, so zum Beispiel in der Buchm. 
Festmahl von Aeneas und Dido im Vergilius 
der im 5. Jh. entstanden ist: Seltene und importi 
sowie die Einrichtung von Fischteichen bei Vil 
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Rom, Biblioteca Vaticana, Vergilius Vaticanus, Festmahl von Dido und 


Aeneas 


der Küste sind Zeugnisse des antiken Speiseluxus^* und 
passen daher gut in den Zusammenhang eines vornehmen 
Mahles. Wird auch das Trinken von Wein dargestellt, ist 
dies mit dem Auftritt von Dienern verbunden, die Wein und 
Trinkgefäße herbeibringen und diesen erwärmen oder fil- 
tern, wie beim Festmahl von Dido und Aeneas zu sehen. In 
der Regel wird bei den Darstellungen von Trinkgelagen, wie 
sie zahlreich von Sarkophagdeckeln und aus der Katakom- 
benmalerei bekannt sind, durch die Kórperhaltung der Teil- 
nehmer eine entsprechend feucht-fróhliche Atmospháre 
geschildert, die nicht zu Stimmung und Inhalt des letzten 
Abendmahls passt‘, so dass man sich auf die Abbildung 
des Essens beschránkte^$*. 

Die Darstellung des letzten Abendmahls ist in der früh- 
christlichen Kunst selten; das erste erhaltene Bild befindet 
sich auf einem Diptychon in Mailand, das als Deckel eines 
Evangeliars diente“ und in das 5. Jh. zu datieren ist. Älter 
könnte eine Darstellung in der Basilica Ambrosiana in Mai- 
land gewesen sein, wenn es zutrifft, dass die unter dem Na- 
men des Ambrosius und diesem Anbringungsort überlie- 
ferten Epigramme tatsächlich unter Bildern standen*^, Erst 
im 6. Jh. scheint das Abendmahl ófters thematisiert worden 
zu sein, erhalten ist neben dem Mosaik in S. Apollinare eine 
Szene auf der Ciboriumsäule D in S. Marco in Venedig"! und 
in der Buchmalerei im Evangeliar von Rossano. In der »cha- 
pelle XVII« in Bawit in Ägypten soll sich eine S. Apollinare 
nah verwandte Malerei befunden haben“, von der meines 
Wissens keine Abbildungen bekannt sind. 

Die Seltenheit dieses Bildthemas lässt sich damit erklä- 
ren, dass man sich in früheren Zeiten mit Anspielungen auf 
die Eucharistie begnügte: So gehört die Brotvermehrung, die 


5. Apollinare Nuovo 
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schon früh als ein Hinweis auf die Eucharistie verstanden 
wird‘, zu den beliebtesten Bildthemen der Sepulkralkunst 
und wird in dieser Bedeutung den Zeitgenossen präsent ge- 
wesen sein. Die Beziehung zwischen Brotvermehrung und 
Eucharistie setzt lediglich ein Sarkophag aus Arles (zweites 
Drittel 4. Jh.) deutlich ins Bild, der Christus zwischen zwei 
Aposteln zeigt, die ihm mit verhüllten Händen Brot und Fi- 
sche prásentieren^^. Anders als die Brotvermehrung ist das 
Abendmahl ein Bildthema, das vorwiegend in liturgischem 
Kontext vorzukommen scheint; es wird erst in einer Zeit 
dargestellt, als Bilder am Grab eine Seltenheit geworden 
sind. 

Auf dem ravennatischen Mosaik nimmt Jesus den Ehren- 
platz an der rechten Ecke des Stibadiums ein‘, stützt sich 
auf den linken Arm und hat die rechte Hand im Redegestus 
erhoben. Ein Gewandzipfel hängt auf der Vorderseite des 
Stibadiums herab. Durch den von Jesus eingenommenen 
Raum und seine Größe ist er als Hauptperson zu erkennen. 
Hinter ihm liegt Petrus, an seinem weißen Haar und dem 
vollen Bart zu erkennen. Er weist mit seiner Rechten auf 
die anderen anwesenden Apostel. Petrus blickt wie die drei 
anschließend dargestellten Apostel auf Christus, während 
die folgenden sieben ihren Blick auf die Gestalt richten, die 
Christus gegenüber auf dem zweiten Ehrenplatz liegt. Sie 
ist in Rückenansicht wiedergegeben, wie bei Mahlszenen 
aus kompositorischen Gründen öfters anzutreffen", und 
richtet ihren Blick auf Jesus. Ihre Benennung als Judas ist 
nie bezweifelt worden. Judas erscheint in dieser Szene wie 
auch in zwei weiteren mit einem auf Wangen und Kinn lau- 
fenden Bartstreifen, der von einem Oberlippenbart beglei- 
tet wird, einer wohl zeitgenóssisch-modischen Barttracht, 
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Rossano, Purpurcodex, Letztes Abendmahl 


die auch von anderen Gestalten getragen wird. Aufgrund 
der dialogischen Situation, die durch Jesu Redegestus, die 
Handbewegung des Petrus und die auf Jesus und Judas 
gerichteten Blicke charakterisiert ist, wird die Ankündi- 
gung des Verrats des Judas erkannt (Mt 26,21-22; Mk 14,18; 
Lk 22,21; Joh 13,21)”. Im Codex von Rossano wird im Zusam- 
menhang der Ankündigung des Verrats der Moment darge- 
stellt, in dem Judas die Hand in die Schüssel eintaucht*’; 
hier bestätigt das über dem Bild geschriebene Textzitat 
zusätzlich die Identifikation der Szene. Die Ankündigung 
des Verrats war nach der Beschreibung des Chorikius in der 
Sergiuskirche in Gaza dargestellt: Chorikius teilt mit, dass 
Jesus sich mit seinem Jüngern am Tisch befindet und den 
bevorstehenden Verrat ansagt^^. 

Darstellungen des Abendmahls konzentrieren sich aber 
nicht nur auf die Ankündigung von Judas Verrat. Auf dem 
Elfenbein-Diptychon in Mailand wird das Mahl als solches 
geschildert, und im sogenannten Evangeliar des heiligen 
Augustinus aus dem späten 6. Jh. in Cambridge? wird 
der Einsetzung der Eucharistie Gestalt gegeben, die in der 
Folgezeit wie der Verrat des Judas einen wichtigen Aspekt 
bei Darstellungen des Abendmahls bilden wird. 


Jesu Gebet in Getsemani 


Die Darstellung des Gebets Christi in Getsemani bzw. am 
Ölberg wird in der frühchristlichen Kunst nur selten dar- 
gestellt und bietet in S. Apollinare eine in mehrfacher Hin- 
sicht ungewóhnliche Ikonographie. Zunächst fällt auf, dass 
das Geschehen am Ölberg in nur einer Szene dargestellt 
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wird, nämlich dem Gebet Christi, während auf anderen 
Denkmälern zwei Szenen die Regel sind: Auf einer Cibori- 
umsäule von San Marco, dem Codex von Rossano und dem 
Evangeliar des heiligen Augustinus ist jeweils der am Bo- 
den kauernde, betende Christus zu sehen und als weiteres 
Ereignis Christus, der die Jünger weckt^*'. In einer Malerei 
in S. Maria in Via Lata in Rom, die in das 6.-7. Jh. datiert 
wird4%, ist nur noch die Gestalt des kauernd betenden Je- 
sus erhalten. In S. Apollinare dagegen steht Christus in der 
Mitte des Bildes aufragend, in Orantenhaltung und somit als 
Betender auf einer Anhóhe; der Garten Getsemani ist durch 
Anhóhen mit Bàumen im Hintergrund kenntlich gemacht. 
Die in den Evangelien geschilderte Angst Jesu, die er an die- 
sem Ort durchlebt, wird nicht im Geringsten angedeutet; 
sie fehlt ebenso in der Darstellung eines Friessarkophags in 
Arles aus dem zweiten Drittel des 4. Jhs.^? oder auf der so- 
genannten Lipsanothek von Brescia^*^ aus dem spáten 4. Jh. 
Als Betender wird Christus allerdings nur in S. Apollinare 
dargestellt, während er auf dem Sarkophag als Sprechen- 
der gezeigt wird und auf der Lipsanothek in sich versunken 
dazustehen scheint. Der góttliche Charakter Jesu, »Christi 
Zusammengehórigkeit mit dem Überirdischen«^5, kommt 
in dieser Ikonographie durch sein isoliertes, ruhiges Ste- 
hen oberhalb der Apostel deutlich zum Ausdruck. Die Dar- 
stellung lässt an das Gebet Jesu im Johannes-Evangelium 
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Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebäuden 
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Rossano, Purpurcodex, Christus in Getsemani, der die Jünger weckt und im Garten betet 


denken (Joh 17,1-12), in dem auch auf die Schilderung der 
Todesangst Jesu verzichtet wird. 

während bei allen anderen Darstellungen nur bis zu vier 
Apostel im Bild erscheinen, sind in S. Apollinare nach dem 
Weggang des Judas insgesamt 11 Apostel dargestellt. Petrus 
und Andreas, der an seinen wirren Haaren erkannt werden 
kann, sind zu benennen. Insgesamt macht die Apostelver- 
sammlung - im Gegensatz zu den neutestamentlichen Be- 
richten - keinen schläfrigen Eindruck, denn lediglich der 
dritte Apostel von links stützt seinen Kopf in die Hand, wie 
es zwei Apostel auf dem erwáhnten Sarkophag in Arles tun. 
Neben dem Apostel, der in S. Apollinare diese Ruheposition 
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einnimmt, sitzt ein anderer, der ihn anblickt, als wollte er 

ihn bitten, jetzt nicht einzuschlafen. Die anderen Jünger 

sind miteinander ins Gesprách vertieft: So haben jeweils 

der erste Apostel links und rechts eine Hand erhoben, als 

würden sie mit dieser Geste ihre Worte unterstreichen; der 
Jünger ganz rechts wendet sich dem neben bzw. hinter ihm 
sitzenden zu, der ihn anblickt. Auch Petrus und Andreas in 
der Bildmitte gestikulieren; der Apostel hinter bzw. über Pe- 
trus hat seine Hand zum Kopf geführt, als hóre er ihrem Ge- 
sprách in aller Ruhe zu. Die beiden einander zugewandten 
Apostel hinter Petrus sind ebenfalls mit Reden bzw. nach- 
denklichem Zuhóren bescháftigt. 


Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebäuden 











Neapel, Museo Nazionale, Philosophenmosaik 


Die Atmosphäre ihres Miteinanders erinnert an Kom- 
positionen wie das Philosophenmosaik aus Pompeji in 
Neapel“ oder das Mosaik der Sieben Weisen in Mérida in 
Spanien‘, so dass angenommen werden darf, dass sol- 
che Bilder zur Schaffung dieser Ikonographie anregten. 
Das Bildthema des gemeinsamen Diskutierens der Philo- 
sophen war weit verbreitet und bekannt, sind doch diese 
beiden Mosaiken an unterschiedlichen Orten und Zeiten 
entstanden. Die Betrachter des Mosaiks in 5. Apollinare 
dürften die Gleichsetzung der Jünger Jesu mit Intellektu- 
ellen verstanden haben. Für die Wahl dieser Ikonographie 
sind verschiedene Erklärungsmöglichkeiten denkbar. So 
könnte zum Ausdruck gebracht werden, dass die Apostel 
den Inhalt der Abschiedsreden Jesu (Joh 13,31-16,28) dis- 
kutieren, die im Johannes-Evangelium nach dem Abend- 
mahl wiedergegeben werden. Für die Darstellung in einer 
von der Hofgemeinschaft benutzten Kirche, bei der Bildung 
nach wie vor hoch im Kurs stand, könnte die Bezugnahme 
auf eine Philosophenikonographie als passend empfunden 
worden sein. Vielleicht gab man sich bewusst als vornehm 
und blendete die vielleicht als unangenehm empfundenen 
Schwächen wie die Todesangst Christi und das Einschlafen 
der Jünger nach einem guten Abendessen lieber aus. Alter- 
nativ darf vermutet werden, dass der oder die Auftraggeber 
bzw. die für die Wahl der Ikonographie Verantwortlichen 
gerade die Gelassenheit Jesu angesichts des Todes darstel- 
len lassen wollten. 


S. Apollinare Nuovo 


Der Verrat des Judas 


Der Kuss, mit dem Judas Jesus verrát, bildet das Zentrum 
einer spannungsgeladenen Komposition, die mehrere er- 
zählerische Momente miteinander verbindet. Judas ist 
mit einem weiten Schritt bei Jesus, der im Mittelpunkt des 
Bildes steht, angelangt. Er trágt den »modernen«, bandartig 
schmalen Backen- und Kinnbart und hat seine Wange an 
Jesu Gesicht gelegt. Diese Umarmung bzw. der Augenblick 
davor werden auch auf einigen stadtrómischen Sarkopha- 
gen des 4. Jhs. dargestellt^**. Hinter Judas erscheinen zwei 
Bewaffnete, mit einer orangefarbenen und einer blauen 
Tunika bekleidet; der vordere trágt quer über der Brust ein 
Schwertband, aus dem er sein Schwert gezogen hat. Beide 
Männer haben einen Arm erhoben, mit dem sie Judas auf 
die Schultern tippen, damit dieser beiseitetritt und die 
Verhaftung vorgenommen werden kann. Dieser Moment 
unmittelbar vor dem Zugriff erscheint in der frühchrist- 
lichen Kunst ein weiteres Mal auf einer Ciboriumsäule in 
San Marco, wo einer der beiden Háscher gerade dabei ist, 
nach dem Pallium Jesu zu greifen^*?. Auf dem Mosaik in S. 
Apollinare tragen die beiden Gestalten weiß und schwarz 
gestreifte Stiefel, die in den folgenden Bildern wiederkeh- 
ren und auch die Füße der Hohepriester bedecken. Sie sind 
daher keine Eigenart der Soldatentracht. Die beiden mánn- 
lichen Gestalten kommen ähnlich in der Szene der Kreuz- 
tragung vor und werden dort näher erläutert. 

Hinter den beiden Háschern werden noch weitere, ins- 
gesamt fünf Personen sichtbar; der am linken Rand befind- 
liche, bártige und weißhaarige Mann mit einer Stirnglatze 
gehórt zu den vom Hohepriester geschickten Juden. Im 
Hintergrund sind Stócke, Lanzen und zwei Fackeln zu er- 
kennen, wie sie bei Joh 18,3 erwáhnt werden. Sie deuten 
eine entsprechend große Personengruppe an. Auf der rech- 
ten Seite stehen fünf Apostel, unmittelbar neben Jesus Pe- 
trus, der durch sein weißes Haar und durch das Halten eines 
Schwertes (Joh 18,10) zu erkennen ist. Der folgende Moment 
der Gefangennahme Jesu, in dem Petrus sein Schwert aus 
der Scheide zieht und dem Diener des Hohepriesters ein 
Ohr abschlágt, wird so bereits angedeutet (Joh 18,10 - Das 
Abschlagen des Ohrs bzw. den Moment davor zeigt auch die 
entsprechende Szene auf Ciboriumsáule D in San Marco 
in Venedig^?, denn Petrus hat den Knecht bereits gepackt, 
während im Augustinus-Evangeliar Petrus sein Schwert in 
die Höhe streckt“. In S. Apollinare kommentieren drei der 
Apostel neben Jesus das Geschehen, indem sie ihren Kopf 
in einem betrübten Gestus zur Seite neigen. 

Die Rahmung Jesu durch Juden und Jünger ist ein ge- 
läufiges Element und auf den genannten Sarkophagen an- 
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A Jesus wird zum hohen Rat geführt Jesus vor Kaiphas V 








ETLAT :‏ ا بو و 


$ 1 ዳ 2 3 |] 
ኢረ ቻው لصف کے کی و میں فور ہک‎ en او‎ ADI pe aco ری یہ وت‎ gg, 
لت پر يم‎ ደ ር ihr وار شم‎ e "Je. T uds SE 7 
E ድን E ; اه روچ ار ٢ه |[ ا4ن‎ << P کی ان‎ "im ol b 
au Ween اسو‎ God M እ ር“ وول دوب حا حا‎ '“ቨ به‎ 
ነ KI? Gr ۱ Y ۲۶ 4 ۱ 


- ማው 1 ውም ሚና EN, e 1 
1 e Reiter حون‎ ባኝ 
XT um o ር سا‎ ` SC 001 a 


u 





Arles, Musée de l'Arles antique, Sarkophagdeckel, Apostel, Judaskuss und Brescia, Museo civico, Lipsanothek, Gefangennahme Christi 


nahende Häscher 


zutreffen^?: in der Darstellung des Rabbula-Codex fehlen Denkmälern wiedergegeben, und zwar auf einer Ciborium- 
beide Personengruppen; außer Judas erscheinen nur die sáule von San Marco in Venedig, auf insgesamt fünf Nischen 
beiden Háscher mit Fackel und Stab^?. Auf dem Deckel der und zwei Zonen verteilt^^, und in den bereits erwähnten 
Lipsanothek von Brescia steht Jesus den herannahenden, zwei Bildern im Evangeliar des heiligen Augustinus“. Ver- 
mit Fackel und Schilden ausgestatteten Gestalten allein gleicht man die unterschiedliche Ikonographie der Szenen, 
gegenüber; weder Judas noch die Jünger 51101 4, scheinen der zur Verfügung stehende Raum und das Inter- 
Jesus hat seine rechte Hand in einem nachdenklichen Ges- esse des oder der Auftraggeber die Ausgestaltung der Szene 
tus zum Kinn geführt. bestimmt zu haben. 

Insgesamt übernimmt dieses Bild in S. Apollinare mit Als weiteres, dem 6. Jh. angehórendes Denkmal seien 
Judaskuss und Gefangennahme bereits bekannte Elemente noch die Malereien der Sergiuskirche in Gaza genannt, wo 
und fügt sie zu einem Bild zusammen, das außerdem das ebenfalls der Judaskuss und die Gefangennahme Jesu dar- 
Abschlagen des Ohres durch Petrus andeutet. Diese drei gestellt waren. Chorikios teilt keine ikonographischen De- 
Erzáhlmomente werden nur in zwei weiteren erhaltenen tails mit”. 


4 کے‎ 4 ረ Th e 
: —u 5 AB, 7 2 06 | CA EU = کي پر‎ T 


ei A 
- 293 € 





- J 
" ነ 
^ 


: و میں‎ ^ ep 8 Ke eg 1 T 1 . | ምሂ Pi | : ۷ » 
le hs ھی‎ LR AP FI Wert PE ٩ JN YS . ከክም መ ሬሚ < 
سا‎ መመ ል Fe, Ie SER, مج‎ A መ" سےا میتی سی سا‎ d 
1 NRW : i " E " 7 N EN , ይ Z Lex dia اھ‎ ዕቃ. 4 ! = ہی‎ 


ó . d ۰ . D 1 4 z^ ^ 4 A OM af = رت‎ 3 
144 Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebäuden Ws dU E ٢ “ያ ep d 2፡8 ER ہس‎ ie que 
Eh | በቆ... ኛም ےو ور‎ evum نج کسی کت کے‎ : - 
“ብ - e 2 1 ን ሩና "SS : M wo o e ری‎ መ — EC WV “use ይይ Mi ir m 2 # Kai ፈቂ E i» - A 7 1 ۳۳ ٨ 7 وب‎ : a Zeg 7 ۱ ወ 5 
۱ 7 TES ۴ہ ی‎ - ም: ማመ ; " ፣፤ 7 4 ` 1 Te. Gig, “መሚ P mu i و‎ E y^ Pan RS - rm, V. TN ^ idi e? : £z d si 114.) 3 er چا‎ 


ሸዊ SS CN 
4 ም 3 


لي رايد ها نا 
ل2 





Die Gefangenführung bzw. Jesus 
wird zum Hohen Rat geführt 


sehen, will man nicht davon ausgehen, die Szene bezöge beiden Gestalten werden als falsche Zeugen bezeichnet^5, 
sich auf eine apokryphe, nicht überlieferte Geschichte, die was möglich ist, aber nicht bewiesen werden kann. Da auf 





DieSzene zeigt Chismis, Wie 46 oft Inder Mitte des دورد‎ - diese Situation weer 8 Darauf ። es kerng mi der ا‎ D in San Marco in ከ zwei ን 
ENEE SE N. P^ weise. 0 ص۵‎ yt > Kennzeichnung für eine an gestikulierende zengen dargestellt 0007 liegt e 
Ee RBA E e ^ 7 solche Sun auch eim (hier سس‎ 7080000 zu näher anzunehmen, dass die سس‎ auf سیت‎ NEL 
۳ t wirds Sehen مس می‎ د٢‎ 1 ሠሪ erwarten da sich Jesus in den meisten Szenen so seinem gonde 008 den Platz des Jesus 56127 Jüngers ein- 
von denen drei nur als Kopfumrisse im Hintergrund dar vi Gegend تب‎ ; Kees P 2 8 du ne 02م"‎ e 
CH? 7 / Dennoch fragt man sich, warum diese Szene, die die zu sehen ist. Somit ist wohl gemeint, dass hier ein Jude an 

i Juden ausführlich darstellt, hier erscheint. Juden lebten der Stelle eines Apostels für Jesus Zeugnis ablegt. 


gestellt sind“®. Zwischen der Anzahl der dargestellten 
Köpfe und den vorhandenen Füßen besteht keine Überein- 
stimmung“®. Aus der Bekleidung der Begleiter Jesu mit den 
Paenula geht hervor, dass es sich bei ihnen um Juden han- 
delt. Der links stehende Mann mit dem grünlich-braunen 
Obergewand scheint Jesus am Ellenbogen zu fassen, wäh- 
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in Ravenna; in die Jahre 519/20 fällt ein Konflikt mit ihnen, Christus vor Kaiphas wird nur selten in der frühchristli- 
doch ansonsten soll die ostgotische Zeit ein friedvolles chen Kunst dargestellt. Die anderen erhaltenen Bilder wäh- 
und fruchtbares Zusammenleben von Juden und Nichtju- len andere Schwerpunkte in der Wiedergabe des Gesche- 
den charakterisieren’%. Theoderich wahrte die Rechte der hens. Auf der Lipsanothek von Brescia aus dem späten 
Juden, bevorzugt sie aber nicht”. Wollte man mit diesem 4. Jh.?! steht Christus, von zwei Dienern begleitet, von de- 
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| er I E mit dem dunkelroten Obergewand HH, Bild, das Jesus inmitten der Juden zeigt, der Hoffnung Aus- nen einer ihn festhält, vor Kaiphas und führt mit der leicht 
seine i ie li / 3 ۱ x 

ES 0 die linke Hand IA druck verleihen, diese mögen sich zum Christentum bekeh- angehobenen Rechten den Redegestus aus. Ihm gegenüber‏ ۴ھ نت 

Jesu geführt hat. Christi Hand wird wie eine kostbare Gabe ren? sitzt Kaiphas auf einem Klappstuhl mit Rückenlehne und 





Suppedaneum, neben ihm ein Beisitzer, und wendet sich 


entgegengenommen; die verhüllte Hand unter der Hand 
mit dem Redegestus an Jesus. Hier wird somit das Gespräch 


Jesu spielt somit auf die Kostbarkeit und die Heilsbedeu- Rom, Campo Santo Teutonico, Fragment eines Säulensarkophags, 











tung des sich vollziehenden Opfertodes Christi an. 

Die »Gefangennahme« Christi wird bereits auf stadtrö- 
mischen Sarkophagen seit dem zweiten Drittel des 4. Jhs. 
dargestellt. Allerdings wird Christus in diesen Szenen von 
einem oder mehreren Soldaten und nicht von Juden flan- 
101611509, und die Soldaten sind ihm als eine Ehrenwache zu- 
geordnet, so dass eher eine ehrenvolle Begleitung als eine 
Gefangennahme gemeint ist. Eine Fesselung Christi wird in 
der frühchristlichen Kunst nicht dargestellt^?!, Für das Be- 
rühren Christi am Oberarm ist als Vergleich ein Sarkophag- 
fragment im Campo Santo Teutonico zu nennen??, Anders 
als die nur selten dargestellte Gefangenführung Christi ist 
die Gefangennahme des Petrus ein beliebtes Thema der 
frühchristlichen Sarkophagplastik des 4. Jhs.59 Hier fin- 
den sich Parallelen für das Berühren der linken Hand bzw. 
das Festhalten des linken Oberarms und den Griff an die 
rechte 13709504 Besonders gut lassen sich die Arm- und 
Handbewegungen des Petrus auf einem in St. Petersburg 
aufbewahrten Sarkophag ۷6۲۵16106۴05, Sie weisen in dem 
Kontext der Szene auf eine dialogische Situation, die in Va- 
riationen häufiger dargestellt ist: Petrus kommt mit den 
beiden Soldaten, die ihn festnehmen, ins Gesprách und be- 
kehrt sie zum christlichen Glauben. Ob in dieser Szene in S. 
Apollinare ein Gesprách zwischen Christus und den Juden 
gemeint ist, lásst sich aus den Evangelien nicht belegen: In 
den Evangelien wird lediglich erwáhnt, dass Christus fest- 
genommen und zum Hohepriester gebracht wird, wo sich 
auch Älteste und Schriftgelehrte versammelt haben (Mt 
20,57; Mk 14,53; Lk 22,54; Joh 18,12). Es ist daher wahrschein- 
licher, in dem Bild nicht mehr als eine Gefangenführung zu 
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Gefangennahme Christi 





St. Petersburg, Ermitage, Detail aus der Front eines Friessarkophags, 
Gefangennahme des Petrus 


Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebäuden 


Jesus vor Kaiphas 


In dieser Szene ist Christus als Sprechender und die Situa- 
tion Dominierender gezeigt. Er steht in weiter Schrittstel- 
lung im Vordergrund des Bildes und wendet sich drei Ho- 
hepriestern zu, die auf einem Podium auf einer mit einem 
Tuch bedeckten Bank sitzen, vor einer von Säulen einge- 
rahmten Architektur. Alle drei tragen weif$e, mit braunen 
Streifen versehene Stiefel, ein weißes Untergewand und 
einen von einer breiten Borte eingefassten und von einer 
großen runden Fibel zusammengehaltenen Mantel, der für 
die Tracht der Hohepriester charakteristisch ist. Der Man- 
tel der beiden außen sitzenden Priester ist orange-rótlich, 
der des mittleren weiß. Zwei Hohepriester sind bärtig und 
weißhaarig, der dritte trägt braunes Haupt- und Barthaar. 
Der mittlere Hohepriester, der den weißen Mantel trägt, hat 
nicht die Gespráchsführung inne, sondern weist auf den 
rechts neben ihm Sitzenden. Dieser hat die Hand in einem 
abwehrenden Gestus erhoben. Lediglich der links außen 
Sitzende führt einen Redegestus aus. Das Aufeinander- 
Verweisen und das Abwehren machen deutlich, dass sich 
die Hohepriester in Bezug auf Kommunikation und Argu- 
mentation in der Defensive befinden, wáhrend Christus 
die Oberhand behält. Zugleich drücken diese beiden Ges- 
ten die Ablehnung aus, die Jesu Worte auslósen (Mt 26,65; 
Mk 14,63 f.). 

Hinter Christus steht noch ein weiterer Jude, durch wei- 
fjes Kopf- und Barthaar als in reifem Alter befindlich ge- 
kennzeichnet, der mit einer Hand auf Jesus weist; zwischen 
ihm und Jesus ist noch ein jugendlicher Kopf zu sehen. Die 


S. Apollinare Nuovo 


zwischen Christus und Kaiphas geschildert. Darum geht 
es auch in der Darstellung auf der Holztür von S. Sabina in 
1012512: Kaiphas sitzt allein auf dem Richterstuhl, während 
Jesus von insgesamt fünf Juden begleitet wird, von denen 
einer ein Schwert hált. Der vierte von rechts fasst Christus 
wiederum am Ellenbogen. Kaiphas und Jesus haben ihre 
Hände im Redegestus erhoben. 

Das Cambridge-Evangeliar hingegen zeigt den von zwei 
Dienern festgehaltenen Christus und Kaiphas, der sein Ge- 
wand zerreißt (Mt 26,65; Mk 14,63). Die entsprechende Szene 
auf einer Ciboriumsäule in San Marco bildet die falschen 
Zeugen ab, anschließend Jesus im Gespräch mit dem Ho- 
hepriester und danach den thronenden Kaiphas, der sein 
Gewand zerreißt. Ferner wird der Aufenthalt Jesus im Haus 
des Kaiphas von einem Titulus des Prudentius beschrieben, 
der der Gattung Dichtung zuzurechnen ist und daher nicht 
auf ein Bild zurückgehen 7 

Im Vergleich mit den Darstellungen auf dem Elfenbein- 
relief, auf der Holztür und auf der Säule wird in S. Apolli- 
nare der Verlauf des Gespráches und sein Ausgang geschil- 
dert; Christus erscheint nicht als ein Gefangener, sondern 
als derjenige, der die Situation beherrscht. Die Szene im 
Cambridge-Evangeliar zeigt dagegen das Ende von Jesu 
Aufenthalt bei Kaiphas: Kaiphas zerreißt sein Gewand und 
Jesus wird weggeführt. In S. Apollinare wird durch die Be- 
kleidung Christi auf sein Herrschertum, durch das Abrü- 
cken seiner Gestalt von den anderen auf seine Góttlichkeit 
hingewiesen. Diese wiederholt auftretenden Elemente 
scheinen den Auftraggebern besonders wichtig gewesen 


Zu sein. 
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Christus, Petrus und der Hahn 


Diese Szene schildert eine Situation, die zeitlich vor der 
Passion liegt. Dies ist bereits daran zu erkennen, dass Chris- 
tus nicht den in den Passionsszenen üblichen Vollbart, 
sondern nur einen leichten Flaum an den Wangen trägt. In ۱ 
diesem Bild wird er wie üblich von einem Apostel begleitet. ም E. Dx". gek efte T شه و‎ SE e E EE 


Sé 


: ۳ bs 7 Ze x ۳۹ 
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nachdenklichen Gestus zum Gesicht geführt hat und mit A Hahnszene 
der Linken von innen seinen Mantel festhält. — mm 

Der Hahn weist darauf hin, dass das Geschehen mit der voor pae یس‎ gie | ۱ پچ‎ PLE سر ی جج‎ ቸት وب ريس‎ ei سی‎ ሰ رن اش‎ t : 
Verleugnung Christi durch Petrus zu tun hat, welche alle x E b ہیں‎ LAN oS ہا راد و وا ای بک ما‎ EE 27 ይ. SIS OE ART 
vier Evangelien schildern. Die Verleugnung wird in der fol- 
genden Szene in einem eigenen Bild dargestellt. Das Bild 
spielt wohl auf verschiedene Ereignisse an: auf die An- 
kündigung der Verleugnung durch Christus (Mt 26,33 —35; 
Mk 14,26 —31; Lk 22,31-34; Joh 13,36-38), auf die Erschütte- 
rung und Verstórung Petri nach der geschehenen Verleug- 
nung (Mt 26,75; Mk 14,72; Lk 22,62) (dieser ist das folgende 
Bild gewidmet), vielleicht auch auf die Beauftragung Petri 
mit dem Hirtenamt, als dieser durch die dreimalige Frage 
Christi an sein dreimaliges Leugnen erinnert wird (Joh 
21,15 --18). Die Hahn-Szene entspricht dabei keinem der neu- 
testamentlichen Texte. Bei der Ankündigung der Verleug- 
nung war kein Hahn zugegen, doch deutet der Hahn den 
Inhalt des Gespräches 4, 

Unter den Passions-Darstellungen ist die Petrus-Chris- 
tus-Hahn-Szene das am häufigsten dargestellte Bild. Es ist 
vor allem auf stadtrömischen Sarkophagen?” zu finden, und 
zwar während des gesamten 4. Jhs., während es außerhalb 
der Grabkunst selten erhalten 1515۴6. Für die Darstellung 
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des Hahns auf einer Sáule und die Wiedergabe der Szene 


vor einem architektonischen Hintergrund lassen sich als 
Vergleiche die linke Nebenseite eines Säulensarkophags 
in St. Peter (drittes Viertel 4. Jh.) und die Holztür von S. 
Sabina nennen*", ferner eine Malerei in der Commodilla- 
Katakombe aus dem spáten 4. Jh., die Christus ebenfalls 
von einem Jünger begleitet zeigt und Petrus mit hängenden 
Schultern abbildet°"s. 

Die in diesem Mosaik geschilderten Aspekte werden in 
der nächsten Szene weitergeführt. 


Die Verleugnung des Petrus 


Die Darstellung der Verleugnung des Petrus (Mt 26,69 -75; 
Mk 14,66 -72; Lk 22,54.— 62; Joh 18,25 -27) ist inhaltlich nicht 
von der Christus-Petrus-Hahn-Szene zu trennen. Das Bild 
zeigt als Hintergrund ein mit Fenstern im Obergaden und 
einer Apsis versehenes Gebäude, in dessen Eingang sich der 
so häufig anzutreffende Vorhang befindet. Vor dem Gebäude 
steht eine Frau, die ein grünes Untergewand mit roten Strei- 
fen am Arm trágt, darüber ein orangefarbenes Obergewand 
mit braunen Clavi und einen hellbraunen Mantel, den sie 
mit ihrer Linken zusammenhält. Ihr Haar bedeckt eine in 
Schwarz und Braun lángs gestreifte Haube, über der quer 
ein Schmuckband verláuft. Mit einem Redegestus wendet 
sie sich an Petrus, der mit erhobenen Armen und Hánden 
vor ihr zurückweicht. 

Petrus und die Magd werden nur selten dargestellt. Eine 
in ikonographischen Details eng vergleichbare Parallele hat 
sich meines Wissens nicht erhalten. Auf der im späteren 
4. Jh. entstandenen Lipsanothek von Brescia steht die Magd, 
mit einer zu dieser Zeit aktuellen Frisur ausgestattet, Petrus 
gegenüber, der bereits eine bedrückte Haltung einnimmt 
und die Rechte in einem trauernd-nachdenklichen Gestus 
zum Gesicht geführt hat. Der Hahn auf einem Pfeiler macht 
deutlich, in welchen Kontext die Begegnung der Magd und 
Petri gehórt. Hier sind Verleugnung und Reue in einer Szene 
zusammengezogen. Eine weitere Darstellung der so einan- 
der gegenüber stehenden Akteure ist móglicherweise auf ei- 
ner unvollständig erhaltenen Elfenbeinplatte des 5. Jhs. im 
Louvre zu erkennen, die eine weibliche Gestalt mit einem 
Zeige- und eine mánnliche Figur mit einem abwehrenden 
Gestus abbildet?!. Diese Szene, die wie das ravennatische 
Mosaik das Geschehen der Verleugnung schildert, wird in 
dem darunterliegenden Bildfeld von der Darstellung des 
trauernd vor einer Architektur sitzenden Petrus begleitet. 

Auf dem um 420 -430 datierten Elfenbeinkästchen in 
London’? wendet sich die Magd, die zeitgemäß ihr Haar mit 
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einer Haube bedeckt, an den vor einem Holzfeuer sitzenden 
Petrus, der mit seiner Rechten eine weit ausfahrende, ableh- 
nende Bewegung macht. Die Magd hat eine Hand in einem 
nachdenklichen Gestus an die Wange gelegt; der Hahn in 
der rechten oberen Ecke des Táfelchens wendet sich ihr und 
Petrus zu. Hier steht somit der Moment der Verleugnung im 
Vordergrund. 

In mehreren Szenen wird das Geschehen auf Ciborium- 
sáule D des Markusdomes in Venedig dargestellt. Die An- 
sage der Verleugnung erscheint nicht, sondern die Magd, 
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die sich mit einem Redegestus an den sitzenden Petrus 
wendet, der die Hände abwehrend erhebt. In der folgen- 
den Zone ist Petrus nach rechts sitzend vor einer Säule mit 
dem Hahn abgebildet; er hat die Linke in sein Gewand ge- 
wickelt und die Rechte in dem vertrauten Gestus zum Kopf 
geführt. Die anschließende Arkade zeigt den weinenden 
Petrus, der eine Hand mit einem Tuch zum Gesicht geführt 
hat und sich die Tränen trocknet?*. Auf der Säule werden 
also die Handlung der Verleugnung, das Krähen des Hahns 
und die Trauer Petri thematisiert. 


S. Apollinare Nuovo 


Die Auswahl unterschiedlicher, meist miteinander kom- 
binierter Aspekte zeigt das große Interesse von Auftragge- 
bern und wohl auch von Künstlern oder Handwerkern an 
der Ankündigung und dem Bericht über die Verleugnung 
des Petrus. Die Szene kann unterschiedlich gestaltet wer- 
den’. Es ist bemerkenswert, dass das Geschehen in S. 
Apollinare zweiszenig und auf der Ciboriumsäule sogar 
dreiszenig dargestellt wird. Dies entspricht der intensiven 
Kommentierung der Verleugnung seitens der frühchrist- 
lichen Autoren, die schon deswegen verständlich ist, weil 
das menschlich unzulängliche Verhalten eines der wich- 
tigsten Jünger nach Erklärung verlangt. In der Auseinan- 
dersetzung mit dem Verhalten des Petrus werden Reue, 
Sündenvergebung und Barmherzigkeit betont°*, die auch 
für den normalen Christen in seiner Lebensführung wichtig 
sind. Die Christus-Petrus-Hahn-Szene und die Verleugnung 
des Petrus sind in den Mosaiken von S. Apollinare nicht 
nur eine Wiedergabe eines Ereignisses innerhalb der Pas- 
sion Jesu, sondern richten sich zugleich an den Betrachter 
bzw. Kirchenbesucher: Auch er oder sie kann nach einem 
Fehlverhalten auf Gnade und Barmherzigkeit hoffen. Auf 
der gegenüberliegenden Seite ist es die Erzählung vom Zóll- 
ner und vom Pharisäer, die auf Demut, das Scherflein der 
Witwe, das auf Freigiebigkeit, und die Scheidung der Schafe 
von den Bócken, die auf das Kommen des Jüngsten Gerich- 
tes und den positiven Effekt von guten Taten hinweisen. Die 
Funktion von Bildern, wichtige Aspekte des christlichen 
Glaubens, Verhaltensmaßstäbe und Hoffnungen vor Augen 
zu führen, wird in diesen Darstellungen deutlich. 


Die Reue des Judas 


Ein besonders seltenes Bildthema ist die Reue des Judas (Mt 
27,3—5)?7. In S. Apollinare ist links Judas dargestellt, der mit 
einem roten Beutel in der Hand auf den Hohepriester zu- 
schreitet. Dieser steht in einer weißen Tunika und einem 
weißen, mit einer dunklen Bordüre gerahmten und mit 
einer runden Fibel geschlossenen Mantel bekleidet, vor ei- 
nem Gebäude. Er hat langes, auf die Schultern herabfallen- 
des Haar und einen Bart. Ein so gewandeter und frisierter 
Hohepriester ist auch in der Darstellung von Jesus vor Kai- 
phas abgebildet und kommt ein weiteres Mal in der Szene 
»Christus vor Pilatus« und in der Begleitung Christi auf dem 
Kreuzweg vor. Ob er als Kaiphas zu benennen ist, muss of- 
fen bleiben, ist doch bei Matthäus nur von »den Hohepries- 
tern und den Altesten« (Mt 27,3) die Rede. Der Gesichtsaus- 
druck der Gestalt ist in den verschiedenen Bildern nicht der 
gleiche, was sowohl dadurch zu erkláren ist, dass verschie- 
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dene Handwerker die einzelnen Bilder arbeiteten, als auch Jesus vor Pilatus 
damit zusammenhängen kann, dass nur der Hohepriester 
als Typus, ohne eine bestimmte Person zu meinen, darge- In diesem Bild überragt Christus in Größe alle anderen. Er 


4 


፡ 1 Ke 


2 አመ. i nn Zeche? eH ና ው eg 385 መ ፡ ኞች ጫሜ zu e 
۱ ` CER Kp اه‎ VENT 03 میج‎ Œ oe ng نا‎ 
TR, Za d ج‎ . RE 2 EL 0 ደው 7 رخ واو‎ "y SES 
ue" : METTE as ee 


bk: ٩ ۳ 
ሩ። m 


i» Pi ٢ YK 
P d 
E ^ í 
— N WI 
4 











stellt werden sollte. Hinter dem Hohepriester werden noch 
drei Begleiter sichtbar. Die Personengruppe steht vor bzw. 
im Eingang eines mit einem von Säulen getragenen Giebel 
versehenen Gebäudes, mit dem der Tempel gemeint sein 
könnte, in den Judas später die Silberlinge wirft (Mt 27,5). 
Eine realistische Darstellung des Tempels ist hier ebenso- 
wenig wie in der Szene des Gleichnisses vom Pharisáer und 
vom Zóllner beabsichtigt. 

Der Hohepriester hat seine Rechte mit nach oben wei- 
sender Handfläche vor den Körper geführt und wird so mit 
der gleichen Handbewegung wiedergegeben wie bei der 
Darstellung Jesu vor Kaiphas und in der folgenden Szene, 
die Jesus vor Pilatus zeigt. Hier ist ebenfalls ein zeigender, 
deutender Gestus gemeint, doch wie ist er zu verstehen? 
Der Text von Matthäus lässt annehmen, dass der Gestus 
des Hohepriesters sich auf den Tempel hinter ihm bezie- 
hen kónnte, berichtet der Evangelist doch, dass Judas die 
Silberstücke schließlich in den Tempel wirft. Dies könnte 
auch hier ins Bild gesetzt sein. Andere Darstellungen dieser 
Szenen zeigen den Hohepriester mit einem ablehnenden 
Gestus: Auf der Ciboriumsäule D von San Marco”! und im 
Codex von Rossano bringt der Hohepriester mit ablehnend 
erhobener Hand seine Abwehr zum Ausdruck”. Dieser ab- 
lehnende Gestus findet sich auch auf einer um 900 entstan- 
denen Elfenbeintafel in Mailand, die auf ein frühchristli- 
ches Vorbild zurückgeht??. 
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steht in sich versunken da; sein Blick scheint ins Leere zu 
gehen. Auch seine Kórperhaltung drückt Passivitát aus: Er 
hàlt mit der Linken seinen Mantel von innen fest, und sein 
rechter Arm hàngt fast gerade hinunter. Hinter Jesus steht 
ein Hohepriester, der zu Pilatus blickt und mit der zeigend 
ausgestreckten Rechten auf ihn weist. Der Hohepriester 
wird von fünf weiteren Mánnern begleitet, von denen der 
unmittelbar hinter ihm stehende, Bártige und Kahlkóp- 
fige sich mit einer Hand an den Kopf fasst. Wahrscheinlich 
meinen diese Gestalten die anklagenden Hohepriester und 
Ältesten (Mt 27,12; Mk 15,3; Lk 23,2. 5. 14). Pilatus sitzt auf ei- 
nem Thron mit Suppedaneum; die Sitzfläche des Throns ist 
mit einem weißen Tuch bedeckt und mit einem Kissen ge- 
polstert. Die Konturen des Throns und seiner Auflagen sind 
mit einer blauen Linie nachgezeichnet. Pilatus ist mit einer 
weißen Ármeltunika bekleidet, die am Unterarm mit Borten 
und auf der Schulter mit einem Ornament geschmückt ist. 
Eine braune Chlamys, die von einer Fibel zusammengehal- 
ten wird, vervollständigt seine Beamtentracht. Von seinen 
Füßen ist der eine vor- und der andere zurückgestellt, wie 
es dem dynamisch wirkenden Sitzen von Kaiser- und Be- 
amtendarstellungen entspricht. Pilatus trägt einen Ober- 
lippenbart und einen schmalen, gepflegten, »modischen« 
Wangen- und Kinnbart. Er wendet seinen Kopf Jesus zu, 
während er seine rechte Hand einem Diener hinhält, der 
von einer Kanne Wasser über sie laufen lässt, das sich in ei- 
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ner Schale sammelt (Mt 27,24). Hinter der Lehne des Throns denklicher, müder Jesus, die ihn beschuldigenden Hohe- ۱ 
werden drei Männer sichtbar, von denen der linke ebenfalls priester und Ältesten und Pilatus als eleganter und gepfleg- c 888 1 ۸ A 1 8۹ Me ፡ Sa: d "ee و‎ e n ded : : ea | | "x ہج‎ 
mit einer Tunika und einer gefibelten Chlamys bekleidet ist ter Beamter. Ihm ist bei der Entscheidung, die er getroffen i^g e پر‎ M oc? 23. کر‎ um “17 لے ون‎ SEM es ብዜ, : gue ۵ | ښخ اون‎ € Te LON RECH ew Leet eg | 
und Pilatus anblickt. Die beiden anderen blicken nach links hat, unwohl, und bei der Handwaschung, die dies zum Aus- v پوس‎ ይእ ሐይ 5 “o A ሪሕ. SS: TR ۳ s ER و‎ Ve - Ve n ds Ls ari j^ 7 EE Se? አደደ : ac : 2 a d ei 74 ۱ = Leno E 
bzw. vor sich hin. druck bringt, schaut er Jesus noch einmal an. Pilatus' Blick tem e BR i A የተ A ር | ESTER ተ! ይረ Mee ا‎ ٧ ሚው ኢፊ IR ينا‎ NEUERE LS وھچ اج هاګرد بخ‎ 
Die Darstellung zeichnet sich durch zwei Elemente scheint seine Bedenken zu offenbaren und bringt Spannung 7228 7 u. ۴ | ከደማ ው ብ አሚዕን EEN ዎም ው IUe ኝ ኞች Zn سس‎ 
aus: Das Insichgekehrtsein Christi und die Durchführung in das Bild. 
der Handwaschung. Durch letztere unterscheidet sich das To ፍቸ” یں[‎ 
Bild in 5. Apollinare von der Ikonographie der Szene auf ۳ Wang, pes eng — a : “የቻ eg Va 5 ۱ 
den stadtrómischen Sarkophagen, wo sie seit dem zweiten ۰ 9 DR و‎ ge ایا هه‎ eat: 
Drittel des 4. Jhs. vorkommt. Auf ihnen scheint Pilatus über C. ees ደም መ هم 5م‎ A 
die Situation nachzudenken, während Diener mit den für In der Szene der Kreuztragung (Mt 27,32; Mk 15,20 -22; Lk er, ` ve E PNE 
die Handwaschung notwendigen Attributen bereitstehen*!. 23,26 -33; Joh 19,17) nimmt Christus wiederum die Mitte des 
Es ist also der Moment vor der Handwaschung gezeigt. Am Bildes ein und bewegt sich in weitem Schritt nach rechten, 
besten vergleichbar ist die Darstellung auf der Lipsanothek den rechten Arm leicht vorgestreckt und mit der Linken das e, 
von Brescia aus dem späten 4. Jh.?2, auf der sich die Szene Gewand festhaltend. Rechts hinter ihm steht ein Mann, der p 8 ኒ 
seitenverkehrt entfaltet. Die Handwaschung erscheint in seiner Linken das Kreuz hält und Jesus mit besorgtem See 7 i 
ebenfalls auf dem Elfenbeinkästchen in London und auf der Blick anschaut. Er ist mit einer orangeroten, gegürteten Är- ፡ጅ፡ 
Holztür von 5. Sabina, ist dort aber mit der Kreuztragung meltunika, weißen Strümpfen und gestreiften Stiefeln be- Së. ጋሮ 
verbunden*?. Dieser ist in S. Apollinare ein eigenes Bild kleidet. Sein Gesicht ist von einem Lockenkranz umgeben, d E 
gewidmet. Im Augustinus-Evangeliar findet die Handwa- und unter der Lippe ist ein kurzer Bart angedeutet. Links | 1. د‎ 
schung des Pilatus, die ein Diener schwungvoll mit einer von Christus befindet sich ein ähnlich gekleideter Mann, 1 
Kelle vollzieht, statt, als Jesus bereits von zwei Soldaten der eine hellblaue Ärmeltunika trägt. Auch sein Haar ist ۲ 1 e ra 
begleitet, von dannen schreitet?^, während im Rabbula- im Bereich des Vorderkopfes sorgfältig frisiert. Er berührt Si 7٢ 
Evangeliar Pilatus sich (über die Kanontafel hinweg) Jesus Jesu Oberarm und führt ihn mit dem hinter ihm sichtbaren 1 1 + 
zuwendet; beide Gestalten sind im Redegestus gegeben’. Hohepriester und drei weiteren Gestalten zur Kreuzigung. A^ 1 Í 
Der Vergleich mit den anderen Beispielen zeigt, dass Die beiden Jesus umgebenden Gestalten meinen wohl die * 7 ጁ 
in 5. Apollinare dem Gegenüber von Christus und Pilatus auf früheren Denkmälern hier dargestellten Soldaten, doch | | 
bewusst Raum gegeben wird. Im Bild erscheinen ein nach- tragen sie nicht mehr den vertrauten Mantel und schon gar T^ 
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London, Britisches Museum, Elfenbeinrelief, Kreuztragung 


nicht die Pelzkappen, wie in der entsprechenden Szene auf 
dem Londoner Kästchen? Sie sind sorgfältig frisiert, mit 
leuchtenden Gewändern und schmutzanfälligen weißen 
Strümpfen bekleidet, so dass sie wohl die Tracht der zeitge- 
nössischen Palastwachen wiedergeben. Andere Darstellun- 
gen der Kreuztragung zeigen traditionell bekleidete Solda- 
ten: Auf einer Tafel der Holztür von S. Sabina erscheint am 
Rand der Szene ein Soldat in Tunika und Paenula und im 
Augustinus-Evangeliar sind Soldaten in Ärmeltunika, mit 
Schildern und Speeren sowie mit Gamaschen an den Bei- 
nen ausgerüstet^?. 

In Blau und Orangerot bekleidete Gestalten mit gestreif- 
ten Stiefeln begegneten bereits bei der Gefangennahme Jesu, 
doch fehlen in jener Szene die weißen Strümpfe, und auch 
über die Haartracht lásst sich keine Aussage machen, da alle 
Figuren außer Christus mit der gleichen Frisur ausgestattet 
sind. Die Differenzierung zwischen den Jesus Festnehmen- 
den und den ihn zur Kreuzigung Führenden entspricht dem 
Bibeltext, da jeweils andere Personengruppen agieren. 

Die Identifikation der beiden blau und orangerot geklei- 
deten Gestalten in der Szene der Kreuztragung als Palastwa- 
chen lásst es als wenig wahrscheinlich erscheinen, dass mit 
der das Kreuz tragenden Figur Simon von Cyrene (Mt 27,31; 
Mk 15,21; Lk 23,26) gemeint sein kónnte. In der Darstellung 
des Londoner Kástchens trágt Jesus das Kreuz selbst (Joh 
19,17) und wird von einem Soldaten begleitet; die Gruppe 
lásst sich gut mit der Ikonographie in S. Apollinare verglei- 
chen. Auf der Holztür von S. Sabina trágt Simon von Cy- 
rene das 16۲6112540 und ist wie ein jüdischer Privatmann mit 
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Rom, S. Sabina, Holztür, Kreuztragung 


Tunika und Paenula bekleidet. Das Augustinus-Evangeliar 
zeigt das gemeinsame Kreuztragen Christi und Simons von 
Cyrene? Eine weitere Variante bietet ein Sáulensarkophag 
des zweiten Drittels des 4. Jhs. in den Vatikanischen Mu- 
seen, auf dem ein Soldat Simon von Cyrene begleitet, der 
das Kreuz trágt^^. 

Die Kreuzigung als solche wird nicht dargestellt; sie ist 
in christlichem Kontext zum ersten Mal im spáten 4. Jh. 
auf einem Sarkophagfragment bekannt bzw. zu ergánzen?^. 
Sie bleibt auch in der Folgezeit ein seltenes Bild, wohl weil 
die mit dieser grausamen Todesstrafe für den Gottessohn 
verbundene Schmach und Demütigung den Zeitgenossen 
unangenehm gewesen sein müssen?^. Diese Haltung ge- 
genüber der Kreuzigung Christi kommt beispielhaft in der 
bereits mehrfach zitierten Ekphrasis des Chorikius von 
Gaza zum Ausdruck, der bei der Beschreibung der Male- 
reien der Sergiuskirche (vor 536) nur kurz darauf hinweist, 
dass Jesus nach der Verspottung, die nach Chorikius auf 
die Verhóhnenden zurückfiel, weil Gott nicht beleidigt 
werden kann, dem schmachvollsten Tod anheimgegeben 
wurde, zwischen zwei Dieben5^. Der Text lässt aufgrund 
der Nennung der »Diebe« annehmen, dass in der Sergius- 
kirche die Kreuzigung dargestellt wurde“, doch ist das 
Unbehagen des Chorikios nicht zu übersehen. Chorikios 
empfindet sowohl die Verspottung als auch die Kreuzigung 
als unpassend für den Gottessohn. Eine solche Demütigung 
passt nicht zu einem Christus, der im Christuszyklus von 
5. Apollinare meist größer als die anderen Gestalten und in 
kóniglichen Gewándern dargestellt wird: Der Verzicht auf 
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Cambridge, Bibliothek des Corpus Christ College, Evangeliar des 
hl. Augustinus, Kreuztragung 


die Darstellung der Kreuzigung?^ ist durch die Konzeption 
des Christusbildes dringend 86017067548, denn Christus 
betet ohne Todesangst in Getsemani, er steht souverän vor 
den Hohepriestern, er wird wie in einer Prozession zu den 
Hohepriestern und zur Kreuzigung geführt. Die Wahl dieser 
Ikonographien legt nahe, dass der Passionszyklus den Sieg 
Christi über den Tod thematisiert. 


Die Frauen am leeren Grab 


Das leere Grab nimmt den Mittelpunkt des Bildes ein. Es hat 
die Form eines runden, von Sáulen umstandenen Grabge- 
bäudes, wie es seit hellenistischer Zeit in der Oikumene ver- 
breitet ist und noch in spätrömischer Zeit gebaut wurde", 
In der Flucht der hohen Türóffnung wird ein leerer, in den 
Boden eingelassener Sarkophag sichtbar, dessen Deckel 
quer aufgestellt ist und von dem Vorraum des Grabes in 
den Grabraum ragt. Die Darstellung eines Sarkophags und 
seines Deckels knüpft an die in Ravenna seit der Kaiserzeit 
übliche Sitte der Bestattung in Stein- oder Marmorsárgen 
an, die auch zur Zeit der Goten (und auch danach) noch 
geübt ۰ 

Links des Grabes stehen zwei Frauen, in ihre Gewänder 
und einen über den Kopf bzw. die Haube gezogenen Man- 
tel gehüllt. Sie halten mit der Linken von innen den Mantel 
und deuten mit der ausgestreckten Rechten auf das leere 
Grab. Ihr Gestus und ihre übergroßen Augen drücken ihr 
Erschrecken beim Anblick des geóffneten Grabes und beim 


S. Apollinare Nuovo 


Washington, Dumbarton Oaks, Ampulle, Frauen mit Weihrauchgefáfs am 
Grab 


Anblick des Engels aus (Mk 16,1-8). Auf der anderen Seite 
des Grabes sitzt ihnen ein Engel gegenüber, der sich auf 
einem Felsblock niedergelassen hat". Seine Ikonographie 
entspricht der seit dem späten 4. Jh. verbreiteten: Er ist in 
ein weißes Gewand gehüllt, hat Flügel und hält in der lin- 
ken Hand ein Zepter, wáhrend er mit der Rechten einen 
Redegestus ausführt. Sein langes, auf die Schultern herab- 
fallendes Haar ist gelockt und der Kopf von einem Nimbus 
umgeben. Sein voller Mund scheint zu lácheln und drückt 
die Freude über die Auferstehung Christi und über die zu 
übermittelnde Botschaft aus. 

Die Frauen im Grab werden in der frühchristlichen 
Kunst seit dem zweiten Drittel des 4. Jhs. dargestellt’, und 
zwar in unterschiedlichen Momenten: Einige Denkmäler 
zeigen sie mit erhobener rechter Hand im Gespräch mit 
dem Engel’®, andere ruhig stehend und nachdenklich®°*, 
kniend5 oder mit Salbgefäßen oder Weihrauchfässern (wie 
auf einer Ampulle in Washington) herbeieilend**. Für die 
hier geschilderte Situation, das Erschrecken der Frauen am 
leeren Grab, hat sich keine Parallele erhalten, meines Wis- 
sens ebensowenig für den lächelnden Engel”. Ungewöhn- 
lich ist ferner die Bekleidung der vorderen Frau mit einem 
purpurfarbenen, mit Goldstreifen versehenen Gewand, das 
ja der von Christus getragenen Bekleidung entspricht. Eine 
in ein purpurfarbenes Gewand gekleidete Frau, die zusätz- 
lich nimbiert ist, begegnet in der entsprechenden Szene 
des Rabbula-Codex und wird dort — entgegen den neutes- 
tamentlichen Texten - als Maria, die Mutter Jesu bezeich- 
net. In die gleiche Farbe ist Maria in dieser und in anderen 
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dem Mittelalter an?®®, 


auf dem Weg (Lk 24,15 -27). E 
Das Dorf Emmaus wird in Gestalt einer zeitgenóssischen SÉ ۱ 

Stadtvignette dargestellt. Sie gibt mit der mit Türmen be- 1 
wehrten Stadtmauer, dem großen Stadttor, einer Portikus P 
und weiteren Gebäuden’® eine verkleinerte und verein- ` i- 
fachte Form der Stadtdarstellung von Classe, des Hafens ۱ | | | ۲ 
von Ravenna, auf der nördlichen Obergadenwand wieder. | مگ‎ 2 fe 1. N ^ Le E 5 £78 d d ዬ- ሪ : * Da ٣ Ho TS 1 A ۱ ረደ ርው i 
Das große Tor kommt noch ein weiteres Mal bei der Stadt- E E e Fort b ۰ መ 7 - : IAE 7 Ch \ / : M `. os 
darstellung Ravennas auf der südlichen Obergadenwand سر لو نه‎ KALE BUNTE ህሪ“) ርቃ P7 | 
vor. Der Emmausgang wird in der frühchristlichen Kunst | Es ۳ | 
selten dargestellt,5® und das ravennatische Mosaik ist wohl 4H 5 e T : 1 
das einzige Beispiel, das vor dem 7. Jh. entstanden ist^**. ር ۵ ^ 2 d 

j Eine Malerei des 7. Jhs. in S. Maria Antiqua in Rom zeigt drei ^ 7۸ E | e 1 5 

d Rom, 5. Sabina, Holztür, Frauen am Grab nach rechts schreitende Gestalten und die unvollständig er- pow E | ፤ | bo 

| haltene Beischrift «80103100544565: spätere Beispiele gehören ar E^ E: 1 ww 


Szenen auf dem Deckel des Reliquiars in der Sancta Sancto- 

rum gehüllt^?, so dass auch für das Mosaik in S. Apollinare 

vermutet werden darf, hier sei möglicherweise Maria darge- Die Erscheinung Jesu unter den Jüngern 
stellt. Dass Maria als Thronende auf der Nordwand der Kir- und der ungläubige Thomas 


che ebenfalls mit einem solchen Gewand abgebildet wird, 7 
spricht für diese Annahme. Auf diesem letzten Bild des Zyklus erscheint die Gestalt Jesu E s. on u جرد‎ T QS 
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| so groß wie in keinem anderen Bild: Er ist einen Kopf größer 
| als die Apostel, die ihm nur bis zur Schulter reichen. Er hat 
; Der Gang nach Emmaus seinen linken Arm hoch erhoben und schiebt mit der rech- 
ten Hand sein Gewand beiseite, um die bei der Kreuzigung Erscheinung Jesu vor den Aposteln V 
| In diesem Bild nimmt Christus wiederum die Mitte ein. erlittene Seitenwunde zu zeigen. Ort des Geschehens ist ein 7 7 7 ۶1 | P Keier En EE 1۸ I e 
| Von zwei Jüngern gerahmt, schreitet er nach links, hat Innenraum, durch die geschlossene, getäfelte Tür und die 7 و پا بت ا‎ EEE — dt TU Wt Kk x 4 us € Fa ከምት F wl فا سو > سا‎ | ኪ> 
| die Rechte im Redegestus erhoben und hält sein Gewand sie umgebende Architekturabbreviatur angedeutet. Sehr E چا‎ a ۱ wë s 3 2 72 i5 ۱ P መመ x Eck s መኗ ER p. 4 EC ና iut T ^ 7 ۷ 7 ` ی‎ ne ba ue pront. 
| mit der Linken fest. Die beiden ihn Rahmenden sind mit wahrscheinlich bezieht sich die verschlossene Tür auf die re Za | E 1 um تا‎ ast 4 مه‎ : i a ያ "EL jo Si او‎ ፍሬ RE T — ፓም? VPE a Ta THEE መ: 
| einer weißen Ärmeltunika und einer hellbraunen und ei- entsprechende Schilderung im Johannes-Evangelium (Joh 2 : መ | ኀ መው ۸ | VES AL Bim IE E 
| ner orangeroten Paenula bekleidet. Beide Männer tragen 20,19. 26). vat E in 
| die gleiche Frisur mit einer glatten Kalotte und rund fal- Zur Linken Christi stehen sechs Apostel”, von denen ۱ 2۶۷ 
1 lenden Stirnhaaren. An den Füßen tragen sie geschlossene sich Petrus und Andreas aufgrund ihrer Frisuren bzw. ih- ni e9 
| Schuhe, wie sie bereits an den Füßen der Juden in meh- rer Haar- und Barttracht benennen lassen. Petrus blickt 1. e 
| reren Passionsszenen zu sehen waren. Diese Bekleidung ehrfürchtig zu Christus auf, die Rechte im Redegestus er- y | zu 
| unterscheidet sie klar von den Aposteln, die stets in wei- hoben, und Andreas schaut in sich versunken vor sich hin T 2 
; ßen Gewändern und mit Sandalen dargestellt sind; bei Lk und hateine Hand vor die Brust geführt. Der hinter Andreas $a 59 
| 24,18 wird der Name eines der beiden, Kleopas, genannt, stehende, bärtige Apostel erhebt staunende, erfreute Augen $ : 2 2 
1 der nicht zu den Zwölfen gehörte‘. Die beiden Männer zu Christus und scheint den Mund leicht geöffnet zu ha- SC A 
| sind somit durch eine andere Bekleidung von den Aposteln ben. Auf der rechten Seite sind fünf Apostel dargestellt°®®, ን 2 ር 
| ! unterschieden?! Bei beiden Gestalten ist jeweils der linke von denen der vordere sich in weitem Schritt vorbeugt und t . 
| Arm im Gewand verschwunden und die rechte Hand gesti- seine leicht vorgestreckten Hände miteinem Tuch verhüllt. | : ር و‎ 
| kulierend erhoben. Während sich die erhobene Rechte des Der hinter ihm stehende Apostel deutet mit seiner erho- 7 F ET 
| rechten Mannes auf das geführte Gespräch bezieht, weist benen rechten Hand auf die Wunde, während der neben | T 
| der Linke auf das auf einer Anhóhe liegende Emmaus und ihm stehende eine Hand im Gestus des Erstaunens an die n» qd وه‎ 
| | die nachdrückliche Bitte der beiden Jünger, ihr Begleiter Wange geführt hat. Der vierte Apostel, der einen modisch ct Ce 
| i möge bei ihnen bleiben (Lk 24,28 f.). Somit illustriert das schmalen Bart trägt, betrachtet seine erhobenen Hände, was ` E EA እን à 
! Set MIS K ہے‎ sant 
| EE, V ۱ 474 4 کیہ و ا لن‎ 
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London, Britisches Museum, Elfenbeinrelief, Erscheinung Jesu unter den 
Jüngern und Unglauben des Thomas 
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Bobbio, 5. Colombano, Ampulle, ungläubiger Thomas 
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annehmen lässt, dass eine Berührung von Jesu Wunde un- 
mittelbar vorausging. Der letzte, jugendliche Apostel wohnt 
stilldem Geschehen bei. 

Es lässt sich kaum entscheiden, welcher der Apostel als 
Thomas bezeichnet werden kann. In Frage kämen der Vor- 
dere, sich tief verneigende, der an das von Thomas ausge- 
sprochene »Mein Herr und mein Gott« (Joh 20,28) erinnert, 
der Apostel, der seine Hand der Seitenwunde Jesu nähert 
oder der seine Hände Betrachtende°“. Wahrscheinlich ist 
eine Identifikation des Thomas auch nicht beabsichtigt, 
sondern es sollen wohl verschiedene Reaktionen der Jünger 
auf die Erscheinung Jesu in einem Bild zusammengefasst 
werden. 

Eine unmittelbar vergleichbare Darstellung hat sich 
nicht erhalten und der Blick auf andere frühchristliche 
Bilder verdeutlicht die Eigenart des ravennatischen Bildes. 
So wird auf einem Sarkophag in Mailand", einem Sarko- 
phag in Ravenna! und dem schon mehrfach erwähnten 
Elfenbeinkästchen in London”? gezeigt, wie Thomas seine 
Hand in die Seitenwunde Christi legt. Auf dem Elfenbein 
begegnen auch der ergriffen seine Hand auf die Brust 
legende Jünger, der Gestalt des Andreas zu vergleichen, und 
der Apostel, der mit einer zum Kinn geführten Hand das 
Geschehen erstaunt betrachtet. Bei der Schilderung des Er- 
eignisses auf den Monza- und Bobbio-Ampullen des 5. oder 
6. Jhs. geht es drastischer zu: Christus fasst Thomas Hand 
und führt sie zu seiner Seitenwunde*?. Diese Ikonographie 
zeigen auch Goldmedaillons in Berlin und in New 09 
S. Apollinare hingegen ist der Moment vor oder nach dem 
Legen der Hand in die Wunde dargestellt. Eine Parallele da- 
für ist meines Wissens lediglich in einer Buchillustration 
des späten 12. Jhs. erhalten”, die auch einen Innenraum 
andeutet und die mit Táfelungen ausgestattete Tür zeigt. 

Die Anzahl der anwesenden Apostel variiert, je nach An- 
bringungsort und vorhandenem Platz. Die Gruppierung der 
Apostel zur Linken und zur Rechten eines sie überragenden 
Christus zeigen die Monza- und Bobbio-Ampullen und auch 
das Londoner Elfenbein, doch gibt keines der erhaltenen 
Denkmäler die Spannbreite der Reaktionen wieder, die auf 
dem Mosaik in S. Apollinare erscheint: Das Londoner Elfen- 
bein zeigt links und rechts außen einen Apostel, der in ei- 
nem Gestus des Erstaunens die Hand ans Kinn legt bzw. den 
Apostel, der (wie Andreas) die Hand an die Brust legt. Auf 
der gut erhaltenen Monza-Ampulle begegnet die abwehrend 
und erstaunt erhobene bzw. ans Kinn geführte Hand. Auch 
in der bereits erwähnten Londoner Buchmalerei wird nur 
Überraschung und sogar Abwehr thematisiert. Für die Chris- 
tus durch die tiefe Verneigung und die verhüllten Hände 
ausgedrückte Verehrung, die auf den theophanen Charakter 
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dieses Erscheinens weist?, und für die Gestalt, die wohl 
nach der Berührung der Wunde Jesu erstaunt die eigenen 
Hände betrachtet, gibt es in den erhaltenen frühchristlichen 
Darstellungen dieser Szene somit keine Parallele. 

Für die Interpretation dieser Szene gilt es festzuhalten, 
dass sie sich auf Joh 20,19-29 bezieht, wo zwei Erschei- 
nungen Jesu vor den Jüngern geschildert werden. Beide 
Male zeigt Christus seine Seitenwunde (Joh 20,20. 27). Das 
Mosaik liefert durch die Schilderung von unterschiedli- 
chen Reaktionen der Apostel, die von freudigem Staunen 
über Ehrfurcht bis zu ergebener Verehrung reichen, ein 
weiteres Beispiel für die Sensibilität und Originalität seines 
oder seiner Planer. Ihrer Vielfalt ist kein anderes erhalte- 
nes Denkmal mit der Darstellung der Erscheinung Jesu vor 
seinen Jüngern an die Seite zu stellen. Zu den zahlreichen 
Hóhepunkten der ravennatischen Mosaikkunst gehórt auch 
dieses Bild. 

Andere Darstellungen bieten andere Schwerpunkte: So 
wird auf den Säulen von San Marco nicht das Zeigen der 
Seitenwunde thematisiert, sondern das Gesprách Jesus mit 
den Jüngern, wobei Petrus mit Schlüsseln dargestellt ist und 
das Bild wohl auch den Missionsauftrag Jesu einschliefSt7. 


Zur Bedeutung des neutestamentlichen 
Zyklus in S. Apollinare Nuovo 


Konzentration auf inhaltliche Aspekte 


Die Mosaiken zeichnen sich durch eine große Meisterschaft 
im Setzen der verschiedenfarbigen Tesserae aus. Die von 
Deichmann 1958 publizierten Schwarzweißfotos von Kóp- 
fen aus dem neutestamentlichen Zyklus zeigen, wie mit 
wenigen verschiedenfarbigen, zum Teil unterschiedlich 
großen Tesserae höchst differenziert Gesichter und Ge- 
sichtsausdrücke geschaffen werden, die ihre Wirkung erst 
in größerer Entfernung entfalten. Dieser Meisterschaft ste- 
hen die genannten Ungeschicklichkeiten in der Zuordnung 
von Füßen in Szenen mit hintereinander gestaffelten Per- 
sonen oder die Nichtbeachtung funktionaler kórperlicher 
Zusammenhänge gegenüber, worauf zum Beispiel bei der 
Gestalt Christi in der Szene der Kreuztragung hingewiesen 
wurde. Vermutlich interessierte die anatomisch korrekte 
und an der Wiedergabe der Wirklichkeit orientierte Dar- 
stellungsweise weder Handwerker noch Auftraggeber und 
wurde daher vernachlássigt. Móglicherweise wurden bei 
einer arbeitsteiligen Anfertigung der Mosaiken*? die 6 
dem am wenigsten spezialisierten Handwerker überlassen, 
weil ihnen die geringste Aufmerksamkeit zukam. 
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Die Aufmerksamkeit gilt hingegen den äußerst durch- 
dachten, spannenden Kompositionen mit raffinierten De- 
tails. So wird bei der Heilung der Blinden bildhaft gemacht, 
wie sich das von Christus berührte Auge zu öffnen beginnt. 
Auch bei der Auferweckung des Lazarus wird, anders als bei 
der Mehrzahl vergleichbarer Darstellungen, das sich voll- 
ziehende Wunder gezeigt, nàmlich die sich aufrichtende, 
in Binden gewickelte Gestalt. Die Abläufe von Verrat und 
Gefangennahme Jesu werden in einem Bild auf hóchst an- 
schauliche Weise zusammengefügt: In der Mitte der Judas- 
kuss; die Judas auf die Schulter tippenden Soldaten weisen 
auf die folgende Festnahme Jesu hin und Petrus mit dem 
Schwert auf das Abschlagen des Ohres. Die Szene »Christus 
vor Pilatus« zeigt eindringlich das Unbehagen des Pilatus 
an seiner Entscheidung, Christus kreuzigen zu lassen. Beim 
Emmausgang werden die beiden wandernden Jünger durch 
ihre Bekleidung von den Zwólf unterschieden. Als Beispiel 
für die gelungene Schilderung emotionaler Situationen sei 
an den láchelnden Engel erinnert, der den angesichts seiner 
Gegenwart und des leeren Grabes entsetzten Frauen gegen- 
übersitzt. Die Spannbreite von Reaktionen auf die Erschei- 
nung Jesu unter seinen Jüngern sind meisterhaft ins Bild 
gesetzt. 

Eine Besonderheit im Zyklus von S. Apollinare ist die 
Abfolge der drei Szenen mit dem Gleichnis vom Pharisáer 
und Zóllner, der Geschichte vom Scherflein der Witwe und 
dem Sinnbild der Scheidung der Schafe von den Bócken. 
Diese drei Szenen richten sich als »appellativer Block« be- 
lehrend und ermahnend an die Kirchenbesucher und die- 
nen als erhaltenes Beispiel für die (einleitend genannte) 
von Paulinus von Nola, in der Vita des Severos von Antio- 
chien und von Gregor dem Großen erwähnte didaktische 
Funktion von Bildern. 

Diese Konzentration frühchristlicher Kunst auf den In- 
halt, mit der ein nachlassendes Interesse an der Stimmig- 
keit und Genauigkeit einer an der Wirklichkeit orientierten, 
handwerklichen Ausführung einhergeht, ist ein Charakte- 
ristikum spátantiker und frühchristlicher Kunst. Sie ist 
schon bei den stadtrómischen Sarkophagen des 4. Jhs. an- 
zutreffen, die sich durch die Schaffung innovativer neuer 
Bildprogramme auszeichnen, aber die Reliefs häufig nicht 
vollständig ausarbeiten. 


Ikonographie und Vorlagenwahl 
Die Auswahl der Szenen bewegt sich zwischen Bekanntem, 


Seltenem und Singulárem. Leider ist nicht bekannt, wer 
diese Auswahl vornahm; in Frage kommen der Auftragge- 
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ber Theoderich, vielleicht eine vom König beauftragte Per- 
son oder Mitglieder des Klerus. Das gleiche gilt auch für die 
Gestaltung der Ikonographien, wobei nicht ausgeschlossen 
werden kann, dass dabei die Handwerker innerhalb eines 
festgesetzten Rahmens Spielräume ausnutzen konnten. Wie 
die hier zu den einzelnen Themen angeführten Vergleichs- 
beispiele zeigen, gab es eine Vielfalt von Erzählmöglichkei- 
ten, zum Beispiel in der Darstellung Christi vor Kaiphas, der 
Verleugnung des Petrus oder der Frauen am Grab. Angesichts 
dieser Pluralität erscheint die Frage nach Vorlagen bzw. der 
Lokalisierung der Bildvorlagen, die bereits Deichmann kri- 
tisch thematisiert hatte”, als wenig relevant; entscheidend 
für die Wahl einer Ikonographie waren wohl jeweils der zur 
Verfügung stehende Raum und die Wünsche des oder der 
Auftraggeber. Es ist auch denkbar, dass die Gestaltung mehr 
oder weniger ad hoc erfolgte, wie es wohl bei der im 5. Jh. 
errichteten Stefanskirche in Clermont der Fall war, wo nach 
dem Bericht Gregors von Tours die Frau des Bischofs mit ei- 
ner Vita des Heiligen in der Hand dem Maler Hinweise oder 
Anweisungen zur Gestaltung der Bilder gab°®°. Dafür könnte 
sprechen, dass sich keine ausgefeilte Planung in der Abfolge 
der Szenen erkennen lásst. 

Ihre eigene Epoche bringen die Auftraggeber in der 
Szene der Kreuztragung ins Bild: Die beiden Jesus begleiten- 
den Soldaten tragen die Tracht der gotischen Palastwachen. 


Aussagen über das zeitgenössische Christusbild 


Charakteristisch sind diese Mosaiken sicher in Hinblick 
auf das zeitgenössische Christusbild. Die Göttlichkeit 
Christi wird deutlich betont, bildet Christus doch sehr häu- 
ከ፪ den Mittelpunkt des Bildes und ist meist größer als die 
ihn umgebenden Personen?®!. In Getsemani leidet er keine 
Todesangst, sondern vertieft sich unberührt von dem, was 
ihn erwartet, ins Gebet; vor den Hohepriestern, die Abwehr 
und Unsicherheit verraten, beherrscht er die Situation. Die 
Kreuzigung wird nicht dargestellt. Die Souveränität Christi 
im Passionszyklus weist darauf hin, dass nicht der Tod Jesu, 
sondern sein Sieg über den Tod thematisiert werden soll. 
Diese Intention ist auch anderen Denkmälern abzulesen 
und somit nicht als arianisch, sondern als eine auf breiter 
Basis beruhende Tendenz bzw. als eine theologische Aus- 
sage zu verstehen. Gerade die Betonung der Góttlichkeit 
Christi widerspricht der Vorstellung der Homóer, dass der 
Gottvater allein Gott sei. 

Insgesamt ist der neutestamentliche Zyklus aufgrund 
seiner exzeptionellen Qualität in Entwurf und Umsetzung 
ein Hóhepunkt frühchristlicher Kunst. 


162 


Der mittlere Fries: Die Gestalten 
zwischen den Fenstern 


Unter den neutestamentlichen Szenen sind auf beiden 
Langseiten zwischen den Fenstern je 16 stehende, in Tu- 
nika und Pallium gekleidete, eine Buchrolle oder einen 
Codex haltende mánnliche Gestalten eingefügt, von denen 
auf der Nordseite die beiden vor der Apsis vollstándig er- 
gänzt 8100582. Vor der Apsis und vor der Eingangswand sind 
jeweils Gruppen von drei Figuren zusammengestellt, zwi- 
schen denen sich jeweils zehn Einzelfiguren befinden'*. 
Über den Fenstern, deren Fenstergewände und -laibungen 
mit dekorativen Motiven geschmückt sind^*^, begegnet das 
aus dem Mausoleum der Galla Placidia vertraute Motiv der 
Vögel, die ein Gefäß rahmen; es sind verschiedene bunte 
Vógel, wie wir sie auch aus dem Baptisterium der Orthodo- 
xen kennen. 
Leider fehlen Beischriften, so dass sich die Gestalten 
nicht benennen lassen. Die von den Figuren gehaltenen 
Attribute Buchrolle und Codex tragen nicht zur Identifi- 
zierung bei, da sie sowohl von Aposteln als auch von Pro- 
pheten getragen werden kónnen. Es ist allerdings weni- 
ger wahrscheinlich, dass hier die Apostel dargestellt sind: 
Keine der Gestalten ist mit dem für Petrus typischen runden 
Bart, kombiniert mit vollem weißen Haar ausgestattet, und 
auch die Paulus kennzeichnenden Elemente Spitzbart und 
Stirnglatze erscheinen nicht; es fehlt auch das wirre Haar 
des Andreas, das ihn in den Christusszenen in S. Apollinare 
und in Medaillons in der Erzbischóflichen Kapelle und in 
S. Vitale charakterisiert. Das lange Haar einiger Kópfe, das 
an Philosophenbildnisse erinnert, weist darauf hin, dass 
diese einer vergangenen Zeit angehóren. Friedrich Wilhelm 
Deichmann schlug eine »allgemeinere Bezeichnung der 
Gestalten als Künder Christi oder Zeugen seines Wirkens« 
vor 5, die die Möglichkeit einer Deutung als Propheten 
einschließt. Der Prophetenbegriff ist entsprechend weit zu 
fassen, da auch David unter sie gerechnet bzw. gemeinsam 
mit ihnen dargestellt werden kann“. Möglicherweise sind 
unter ihnen auch die Stammváter der zwölf Stämme Israels 
dargestellt, beispielsweise sind zwei von ihnen in den Mo- 
saiken der Vorhalle von S. Aquilino in Mailand erhalten”. 
Für eine Bezeichnung der Figuren als »Märtyrer des aria- 
nischen Glaubens«, wie sie ohne jede weitere Begründung 
vorgebracht wurde, fehlt jegliche Grundlage°®®. 

Figuren mit Buchrollen sind in der Dekoration von Sa- 
kralráumen und Kirchen nicht selten; in Ravenna selbst sei 
an die Prophetengestalten in Mosaik und Stuck im Baptis- 
terium der Orthodoxen erinnert. In St. Paul vor den Mauern 
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in Rom waren zwischen den Obergadenfenstern, also an der 
gleichen Stelle, solche Figuren abgebildet, wie Zeichnun- 
gen des 17. Jhs. überliefern. Sie werden den unter Leo dem 
Großen (440-461) ausgeführten Dekorationen zugewie- 
568** In der Kirche La Daurade in Toulouse, deren (nicht 
mehr erhaltene) Mosaiken in das 5. Jh. datiert werden, wa- 
ren Patriarchen, Propheten und Apostel dargestellt, über 
denen Christusszenen angebracht waren, und zu Beginn 
des 6. Jhs. soll die Apostelkirche in Paris mit den Bildern 
von Patriarchen, Propheten und Märtyrern geschmückt 
worden sein. 

Die Figuren in 5. Apollinare, vor allem die Porträts, sind 
von außergewöhnlicher Qualität und gehören zum Besten, 
was in Ravenna und auch darüber hinaus in der Gattung 
Mosaik geschaffen worden ist. Neben den Aposteldarstel- 
lungen in der Kuppel des Baptisteriums der Orthodoxen 
dürfen sie als die qualitätvollsten Mosaiken gelten??. An- 
ders als die Apostel im Baptisterium stehen die Figuren 
hier unbewegt und fast frontal vor dem goldenen Grund; 
Abwechslung wird durch die unterschiedliche Handhabung 
der Buchrolle in ihre Reihe gebracht: Sie wird geschlossen 
gehalten, ist unterschiedlich weit geöffnet, mit der angeho- 
benen oder gesenkten Linken präsentiert. Auch der Codex 
wird auf verschiedene Art und Weise in die Hand genom- 
1268۴93, Die Figuren zeichnen sich durch raffinierte und 
detaillierte Gestaltung des Faltenwurfes aus, auch durch 
eine Unterscheidung von Ober- und Untergewand: Letz- 
teres hebt sich durch blaue Schattierungen vom Pallium 
ab. Im Unterschied zur griechisch-römischen Kunst, die 
in unterschiedlicher Intensität den dargestellten Figuren 
Körperlichkeit gibt, gilt das Interesse der Handwerker in S. 
Apollinare nur noch in geringem Maße dem Verhältnis von 
Körper und Gewand bzw. dem Vorhandensein eines drei- 
dimensionalen Körpers unter der Kleidung. Die Gestalten 
wirken flach und unplastisch. Dieses nachlassende Inter- 
esse an einer realitätsorientierten Wiedergabe drückt sich 
auf verschiedene Art und Weise aus. So hält auf der Süd- 
wand der siebte Apostel (von der Apsis aus gezählt) mit sei- 
ner Linken sein Obergewand und eine Buchrolle, während 
die rechte Hand vor die Brust geführt ist. Sein Körper istin 
ein breites Rechteck eingespannt, und der Stoff seines Ge- 
wandes, in dem der Körper verschwindet, umschließt ihn 
wie eine feste Hülle’. Das im Stoff mit einer dunklen Linie 
an der linken Kórperseite angedeutete Knie erinnert an die 
in der antiken Kunst geläufige Unterscheidung in Spielbein 
und Standbein, doch tritt außer dem Knie nur noch der da- 
rüber liegende Oberschenkel in Erscheinung, wáhrend sich 
der Rest des Körpers wie auch das Standbein im Ungefähren 
verliert. Die Platzierung der Knie ist auch an anderen Ge- 


S. Apollinare Nuovo 





stalten ein Indikator der Unkörperlichkeit. Mal ist es zu tief 
angesetzt’®, mal zu hoch, oder das anatomische Gefüge 
ist verunklärt: Bei der zweiten Gestalt auf der Nordseite 
(vom Eingang aus gezählt)?” ist das Obergewand an der lin- 
ken Kórperseite auf Wadenhóhe am breitesten gespannt; 
oberhalb verläuft die Kontur sanft einschwingend nach 
oben. Dieser Gewandverlauf ist nicht mit anatomischen 
Gegebenheiten zu vereinbaren und würde eine raffinierte 
Drehbewegung des Beines erfordern, das jedoch leicht vor- 
gestellt mit der Fußsohle auf dem Boden steht**. 

Die hohe Qualitát der Mosaiken zeigt sich besonders 
deutlich in der Gestaltung der Kópfe. In ihnen werden 
zunächst die materialbedingten Unterschiede zwischen 
Nord- und Südseite deutlich, die bei den kleineren neutes- 
tamentlichen Bildfeldern weniger auffallen: Auf der Süd- 
seite werden ausschließlich Tesserae aus Glas verwendet 
und auf der Nordseite sowohl Glas- als auch Steintesserae. 
Die Verwendung dieser beiden Materialien ermóglicht so- 
wohl stärkere farbliche Kontraste als auch Gegensätze in 
der Gestaltung der Oberfläche, die eine stärker plastische 
Wirkung der Bildnisse erzielen”. Dies bedeutet gleichwohl 
nicht eine geringere Qualität der Mosaiken der Südseite. 

Wie nicht anders zu erwarten, greifen die Handwerker 
Bildnistypen auf, die seit Jahrhunderten in der griechisch- 
römischen Kunst geläufig sind. So wird insgesamt achtmal 
der Typ des grauhaarigen, langbärtigen Philosophen ver- 
wendet, aber stets auf unterschiedliche Art und Weise ge- 
staltet. Der zweite Kopf auf der Nordseite (vom Eingang aus) 
wirkt mit seinen sanft geröteten Wangen und den kräftig ro- 
ten Lippen freundlich und lebendig. Das siebte Bildnis auf 
der Nordseite zeigt mit hageren Wangen stärker asketische, 
in sich versunkene Züge. Der neunte Kopf wirkt durch sei- 
nen Kontrast von grauem, onduliertem Haupt- und weißem 
Barthaar. Das zweite Bildnis auf der Südseite (von der Apsis 
aus) erinnert mit seinem langen, strähnigen und wohlge- 
ordneten Haar und seinen harmonischen Gesichtszügen 
an antike Götterbildnisse. Ihm ähnelt der vorletzte Kopf 
auf der Südseite, dessen Haar glatter ist; seine deutlicher 
gefurchte Stirn verleiht ihm einen visionären Ausdruck. 
Das vierte Bildnis der Südseite zeigt unter kurzgeschnit- 
tenen Stirnhaaren zwei tiefe Stirnfalten und blickt ernst, 
aber nicht unfreundlich. Den siebten Kopf kennzeichnen 
zurückweichendes Stirnhaar und tiefe Falten sowie hagere 
Wangen und ein milder Gesichtsausdruck. Das elfte Bildnis 
fällt durch einen dreieckigen Umriss auf. Unter einer knap- 
pen, geschlossenen Haarkappe sind die Augen ins Nach- 
denken versunken. 

Bei den Köpfen mit bartlosen Gesichtern lassen sich 
ähnliche Beobachtungen durchführen. Auch wenn sie 
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A Südseite, achter Kopf 
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Südseite, zwölfter Kopf V 
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Südseite, dritter Kopf (von der Apsis aus) V 


A Nordseite, sechster Kopf 


achter Kopf V 


Nordseite, 


A Nordseite, dritter Kopf (vom Eingang aus) 
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meist eine glatte Haarkappe mit einem ondulierten Haar- 
kranz tragen, der auf eine aktuelle Frisur zurückgehen 
dürfte, haben sich die Mosaizisten erfolgreich um Varia- 
tionen bemüht. Das jugendliche Alter wird bei der dritten 
Gestalt auf der Nordseite (vom Eingang aus) deutlich, da 
diese mit einer glatten Stirn, einem lockigen Haarkranz 
und orangeroten Wangenflecken versehen ist. Das gleiche 
gilt für das sechste Bildnis: Hier ist der sorgfältig ondu- 
lierte Pony deutlich von der Haarkappe abgesetzt, und helle 
Farbflecken beleuchten das jugendliche Gesicht. Der achte 
Kopf zeigt mit seinem knappen Inkarnat, den Falten an der 
Stirn, unter den Augen, am Hals und mit dem Ansatz eines 
Doppelkinns, dass es sich um einen Mann in den mittleren 
Jahren handelt. Der dritte Mann auf der Südseite (von der 
Apsis aus) ist der einzige mit blonden Haaren; seine beson- 
ders regelmäßigen Gesichtszüge drücken sowohl Energie 
als auch Gelassenheit aus. Der fünfte Kopf ist im Vergleich 
mit ihm stärker gelängt, der Blick wirkt in sich zurückge- 
zogen, so dass man in ihm eher einen braven jungen Mann 
erkennen möchte. Zeittypisches kommt beim achten und 
beim letzten Bild der Südseite zum Ausdruck: Der achte 


Apsis aus), die dritte Person, die zusätzlich mit einem locki- 
gen Haarkranz ausgestattet ist, und die vierzehnte Figur, die 
einen gepflegten, lockigen Bart trägt. 

Andere Köpfe bieten individuellere Frisuren und Phy- 
siognomien. Der (vom Eingang aus) erste Kopf auf der 
Nordseite ist mit stráhnigem Haupthaar und einem kurzen 
Bart ausgestattet; die deutlich angegebene Nasolabialfalte 
gibt dem Gesicht einen Ausdruck, der zwischen ernst und 
mürrisch schwankt‘®. Auf der Südseite zeigt der dreizehnte 
Kopf (von der Apsis aus) eine ähnliche strähnige Frisur, 
doch ist das Haar wesentlich dicker, das Gesicht ovaler und 
mit harmonischen Zügen ausgestattet°®, so dass es vage an 
Gótterbilder der griechisch-rómischen Kunst erinnert. Die 
über das Gesicht gleitenden Lichtreflexe zeigen, dass es sich 
um einen noch jungen Mann in seinen Zwanzigern handelt. 
Eine dichte, in der Mitte gescheitelte Haarkappe aus kinn- 
langem Haar trägt die zehnte Gestalt auf 16۲ 
Das ovale, fast schon kugelige Gesicht blickt mit großen, 
wachen Augen unter einer tiefen Falte über der Nasenwur- 
zel und mit einem leicht geöffneten Mund entspannt leicht 
zur Seite. Einen Mann, wie man ihn sich in einem italieni- 














“መኖን mee? 5 Kopf trägt die zur Entstehungszeit der Mosaiken beliebten schen Landstädtchen vorstellt, zeigt die fünfte Gestalt der 
| e .تح سز ند رھ اھ یسر‎ hr Koteletten in breiter, der letzte in schmaler Form; jener Nordseite‘; ein kantiger Schädel mit grauem, kurzen Haar 
| ۱ 4 Fra wh ድ E می‎ CA E ee ፡ የ ይ Ee ist wegen der Falten an der Stirnwurzel und der gut zu er- und unregelmäßigem Bart, mit Stirnwülsten und einem fest 
: acc ره سر اھ ہی‎ ۹۱۹۵9 5 ፳፻ 9 kennenden Nasolabialfalten älter als dieser, wie die Glätte geschlossenen Mund. 
| ምቹ ንጋኔ ኔፊ یت سر رت کی‎ ኞች | ww | ۱ von Stirn und Hals sowie cer "۲21 derjugend auf gen Insgesamt 0ء‎ dig Gestalten BE »Künder Christi 
| , erster Kopf (von der Apsis aus) Südseite, dritter Kopf (vom Eingang aus) V Wangen erkennen lassen. Sein Blick ist vom Eingang aus 1n oder Zeugen seines Wirkens«°%, dass die Handwerker an 
| VET X ا‎ a SE aU. SF $ ES 3 ER : m E LKE a 7 XU DEIN که‎ ER ከክ ው TER: das Innere der Kirche gerichtet‘. Ein kompakter, kugeliger der differenzierten Wiedergabe von Gewándern und Kóp- 
| EN ور ور‎ V E! SE Sie SE SC eg, SE KR at re Ki nn / 7 OL IR eS MS Kopf zeichnet die zwölfte Gestalt auf der Südseite (oder die fen interessiert sind und auf hohem Niveau arbeiten. Es 
| xe rA i ; መም ታር ከ A AR qus يرز" پرخ په‎ HUND res سپ‎ 2 uM ኣል” ٨ 0 پیک‎ ጅረ NO ር ም : erste von der Apsis) aus; die wulstige Falte über der Nasen- kennzeichnet ihre Arbeit, dass sie sich für Kórperlichkeit 
| اب‎ MD ስ وص‎ DEE e ረ م۳‎ ELE 8: ادو‎ Re SS CNET ST. v SEN Ee TE wurzel und die tiefe Falte in der Stirnmitte weisen wiede- kaum interessieren. Wie sie an Vorlagen für die Gestal- 
| عو دا‎ ሐረ SE 9. MAT 22 ES rum auf einen Mann im mittleren Lebensalter. ten gekommen sind, ob und welche Vorgaben sie hatten, 
۵0 کا ا‎ REN ዓሪ ا‎ accen ENT PT E وله‎ ST (0 Y ا‎ Bei der dritten Gruppe, der mit dunkelhaarigen bártigen wissen wir nicht$?. Es wird ebenfalls deutlich, dass meh- 
CCS هه‎ EN RE .زا ان‎ ée REN 0 Vn MITT یک ھی ٠٠د و رک بر‎ 0,0 Köpfen, gewinnt man den Eindruck, dass unter ihnen das rere Handwerker gleichzeitig an den Mosaiken gearbeitet 
| ፡ së کت‎ | | Spektrum unterschiedlicher Physiognomien grófser ist als haben, die wohl nicht mit denen der neutestamentlichen 
| ን Ee bei den unbärtigen und den weißhaarig-bärtigen Köpfen. Bilder identisch waren und auch nicht mit denen, die die 
Ds ert Lei ER, SUM UC |. ا‎ nia Vielleicht hängt dies mit dem zeitgeschichtlichen Kontext Gruppen des thronenden Christus und der thronenden Ma- 
DR CN EE ፡ RBC, یں‎ EA ያ ያ ትማ አተ T zusammen: Zur Zeit Theoderichs scheint es beliebt gewe- riaim unteren Register herstellten. Wenn Theoderich seine 
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at WAY PX WES EA, RATS 4 RAI ER sen zu sein, einen Bart zu tragen; auf die damals moderne Hofkirche, die er ja auch für zeremonielle Anlässe nutzte, 
Form eines über Wangen und Kinn laufenden, oft schmalen in einer überschaubaren Zeit fertigstellen wollte, dürfte 





Bartes, der gern mit einem schmalen Oberlippenbart ver- 
bunden wird, wurde bereits mehrfach hingewiesen. Er ist 
in den neutestamentlichen Szenen wiederholt zu finden", 
Möglicherweise ließen sich die Mosaizisten von ihren 
durch die Straßen Ravennas laufenden Zeitgenossen anre- 
gen: Ein in Bezug auf die Barttracht »gestyltes« Aussehen, 


ihm gar nichts anderes übrig geblieben sein, als möglichst 
viele Mosaizisten gleichzeitig tätig sein zu lassen. Dies 
wiederum lässt vermuten, dass S. Apollinare eher zu Be- 
ginn des 6. Jhs. als in den zwanziger Jahren fertig gestellt 
wurde. Für Theoderich, der nach dem Kaiser der reichste 
Herrscher im Mittelmeerraum war$9?, dürfte Geld keine 


wie man es bei Hof vermuten würde, zeigt die vierte Gestalt Rolle gespielt haben. 
auf der Nordseite, kombiniert mit einem schmalen, ener- 
gischen Gesicht; die erste Gestalt auf der Südseite (von der 
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Südseite, 13. Kopf (von der Apsis aus) 


Nordseite, erster Kopf (vom Eingang aus) 
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Nordseite, fünfter Kopf 


Nordseite, zehnter Kopf 
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Südseite, dritter Kopf (von Eingang aus) 
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Südseite, achter Kopf (von der Apsis aus) 


Südseite, siebte Gestalt (von der Apsis aus) 
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Der untere Fries 


Der untere Mosaikfries zeigt beim Kircheneingang auf 
Nord- und Südseite jeweils eine Stadtdarstellung und da- 
rauf folgend eine Prozession aus männlichen bzw. weib- 
lichen Märtyrern zum thronenden Christus bzw. zur thro- 
nenden Maria. Während die beiden Prozessionen und die 
drei huldigenden Magier nach der Überführung der Kirche 
in den Besitz der Katholiken Bilder aus der Zeit Theoderichs 
ersetzen, ist der ikonographische Bestand der anderen Dar- 
stellungen weitgehend erhalten. 


Die theoderichzeitlichen Elemente des unteren Frieses 
auf Nord- und Südwand 


Besonderes Interesse zieht der mit der Beischrift »Palatium« 
versehene Architekturprospekt an der südlichen Oberga- 
denwand auf sich‘, Die Beischrift, die das Gebäude als den 
Palast Theoderichs kennzeichnet, ist auf einer von einem 
Giebel bekrönten Fassade angebracht. Diese besteht aus drei 
Arkaden, an die rechts und links doppelgeschossige Porti- 
ken anschließen. In allen Arkaden sind bunte Vorhänge an 
einer Stange befestigt, wobei die mittlere, durch ihre Breite 
hervorgehobene, mit besonders kostbar dekorierten Stoffen 
und mit einem goldenen Hintergrund versehen ist, der auf 
das Königtum Theoderichs hinweist‘. Im Giebel lässt sich 
eine Flickstelle erkennen, die bei der Entfernung der Dar- 
stellung einer Reiterstatue Theoderichs nach 560 eingefügt 
wurde*!, Die Architektur ist aufwendig ausgestattet: In den 
Zwickeln sind auf Goldgrund girlandentragende Viktorien 
dargestellt; die abgebildeten Kapitelle erinnern an die in S. 
Apollinare??, Über den Arkaden erstreckt sich ein zweites 
Stockwerk mit verglasten Rundbogenfenstern, die durch 
hölzerne Läden verschlossen 5100613: Auch wenn unbekannt 
ist, wie Theoderichs Palast ausgesehen 11316٩, darf man da- 
von ausgehen, dass das Mosaik für dessen Darstellung sol- 
che Elemente auswählte, die den Betrachtern das Erkennen 
des unweit gelegenen Komplexes ermöglichten und daher 
in einem gewissen Zusammenhang mit der realen Archi- 
tektur gestanden haben$5. Die Fassadenarchitektur findet 
Vergleiche in der Konstantinopler Baukunst und darüber 
hinaus in der frühmittelalterlichen 6. 

Die hinter dem Palast sichtbaren Gebäude gehören zur 
»Civitas Ravenn(a)«, wie über dem rechts an die Fassade an- 
grenzenden Stadttor zu lesen ist. In der Lünette über dem 
Tordurchgang erscheinen auf goldenem Grund drei Figu- 
ren in Tunika und Pallium, von denen die mittlere mit der 
Rechten ein Stabkreuz schultert und in der verhüllten Lin- 
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ken einen roten Codex hält. Sie tritt mit beiden Füßen auf 
eine Schlange. Die links stehende Gestalt wendet sich ihr zu 
und hat die Rechte in einem Gestus des Erstaunens erho- 
ben, wie es nicht selten bei dem Jesus begleitenden Jünger 
in den Wunderszenen zu sehen ist. Die rechte Gestalt hat 
sich in ihren Mantel gehüllt; ihre rechte Hand wird neben 
dem Körper sichtbar. Das Bild ist als Darstellung Christi zu 
verstehen, der auf die Schlange tritt und der von zwei Apo- 
steln begleitet wird. Dieses Bildthema ist in ähnlicher Form 
für den Kaiserpalast in Konstantinopel überliefert” und für 
Ravenna auf der Innenseite der Eingangswand von 5. Croce 
beschrieben‘; es kommt in der Gattung Mosaik noch ein 
weiteres Mal über der Tür der Erzbischóflichen Kapelle vor. 

Die dargestellten Gebäude tragen keine Inschriften und 
haben keine spezifischen Eigenarten, so dass Friedrich Wil- 
helm Deichmann und Maria Cristina Carile zuzustimmen 
ist, dass Identifikationsversuche mehr oder weniger müßig 
٩111061۶, Das gleiche gilt für die auf der Nordseite dargestellte 
»Civitas Classis«, den Hafen Ravennas. 

Sowohl an den Säulenschäften des »Palatium« als auch 
vor den Stadtmauern der »Civitas Classis« und im Stadttor 
der »Civitas Ravenna« sind Reste bzw. die Umrisse von Per- 
sonen sichtbar, die nach 560 entfernt wurden9?, 

In den drei Arkaden der Palastfassade, die rechts und 
links den Mittelrisaliten flankieren, befand sich je eine 
Figur, wie die Umrisse eines Kopfes oberhalb der Vorhang- 
stangen erkennen 15560. Von links nach rechts gezählt 
befinden sich auf dem ersten, dritten, fünften und elften 
Säulenschaft Reste von nach links weisenden, erhobenen 
Händen‘. Es muss also auch in der linken Arkade des Mit- 
telrisalits eine Figur gestanden haben, vielleicht sogar ein 
Kind, denn der Vorhang hángt hier etwas tiefer herab als auf 
der rechten Seite. Im Stadttor der »Civitas Ravenn(a)« sind 
recht deutlich die Reste einer stehenden Gestalt auszuma- 
chen$2, Vor der Stadtmauer von Classe konnten Restaurie- 
rungen das ehemalige Vorhandensein von insgesamt fünf 
Personen nachweisen: Zwischen Hafeneinfahrt und Mauer- 
turm standen, einander überschneidend, zwei Gestalten; 
zwischen dem Mauerturm und dem Stadttor befanden sich 
drei Personen, von denen die mittlere frontal wiedergege- 
ben war und sich die beiden seitlichen ihr zuwandten®?4, 
Deichmann vermutet, dass es sich bei der mittleren, wahr- 
scheinlich mit einer Chlamys bekleideten Gestalt um Theo- 
deich gehandelt haben könnte“, die Umrisse der beiden 
anderen Figuren lassen es als móglich erscheinen, dass 
auch diese mit einer Chlamys bekleidet waren. Es ist eben- 
falls denkbar, in den drei Gestalten Amtsinhaber in ihrem 
»Dienstkostüm« zu erkennen und somit Angehórige des Se- 

natorenstandes bzw. Mitglieder der spátrómischen Zivilver- 
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Umrisse der ehemals vor der Stadtmauer von Classe dargestellten Figuren nach den Restaurierungen von G. Salietti 


waltung, die von Theoderich weitgehend in ihrem Bestand 
übernommen worden wat, 

Da S. Apollinare als Hofkirche fungierte, ist es wahr- 
scheinlich, dass auch Amtstráger und Senatoren inner- 
halb einer oder beider Prozessionen dargestellt waren. Wie 
diese Prozessionen zu rekonstruieren sind, lásst sich nur 
vermuten. Man wird davon ausgehen dürfen, dass Theode- 
rich, Adelige und hochrangige Goten®” dargestellt waren, 
wahrscheinlich auch Mitglieder von Theoderichs Familie. 
Vielleicht erschienen auch Mitglieder des arianischen Kle- 
rus. Für die in der Literatur gern wiederholte Behauptung, 
Theoderichs Gattin Audofleda habe auf der Südseite die 
Prozession von Frauen angeführt‘, lassen sich keine Argu- 
mente anführen®2; sie ist angesichts der männlich domi- 
nierten Welt der Spätantike®° auch wenig wahrscheinlich. 
Der Vorschlag, die beiden Prozessionen hátten arianische 
Gläubige gezeigt, ist ebenfalls nicht vertieft und mit Argu- 
menten belegt worden? Erhalten sind von dieser Prozes- 
sion Hinweise auf einen goldenen Untergrund und einen 
dunkelgrünen Bodenstreifen$?. 

Die Prozession der Südseite endet bei dem thronen- 
den, zwischen vier Engeln sitzenden Christus$?. Die rechte 
Hälfte seiner Figur, die beiden rechts stehenden Engel und 
der den Mártyrerzug anführende heilige Martin sind voll- 
ständig modern ergánzt*?^. Ursprünglich hielt Christus ei- 
nen geöffneten Codex$5 mit der Aufschrift »Ego sum rex 
gloriae«. Diese Aussage, die Christus über sich macht, ist 
weder in den kanonischen Texten des Neuen Testamentes 
noch in den Apokryphen überliefert, doch kommt der »Kö- 
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nig der Herrlichkeit« in Ps 24,7-9 vor und hat seinen Platz 
in der frühchristlichen Theologie. Die Vorstellung von 
Christus als Kónig tritt seit konstantinischer Zeit auf; diese 
»triumphalistische Christologie« darf als charakteristisch 
für das Selbstverstándnis und die Frómmigkeit der Reichs- 
kirche dieser Zeit gelten. Zur theologischen Entwicklung 
dieser Vorstellung trugen sowohl »orthodoxe« Theologen 
wie Athanasius als auch die arianisierende Hoftheologie 
bei”, wobei ihrer Meinung nach Christus das Kónigtum be- 
reits in seiner Präexistenz zukam®®. Christus war jedoch bei 
den Arianern Gottvater als Herrscher über alle Kreatur un- 
tergeordnet$?. Ob diese Diskussionen meist des 4. Jhs. den 
arianischen Goten des frühen 6. Jhs. geläufig waren, wissen 
wir nicht; die Bezeichnung Christi als »rex« ist für Ortho- 
doxe wie für Arianer unproblematisch. Man würde daher 
eher vermuten, dass dieses Formular gewáhlt wurde, um 
auf den Rang des Theoderich als »rex« hinzuweisen, was 
für eine Hofkirche als passend erscheint. Der »rex Theodo- 
ricus« huldigt dem »rex gloriae« Christus. 

An der Nordseite läuft die Prozession auf die thronende, 
von vier Engeln flankierte Maria zu, die das Jesuskind auf 
ihrem Schoß hàlt$^, Oberkörper und Kopf des äußeren 
rechten und der Kopf des äußeren linken Engels sind mo- 
dern ersetzt. Wie Christus sitzt sie auf einem roten Kissen 
auf einem gemmengeschmückten Thron mitSuppedaneum 
und Rückenlehne, die bei ihr gerade ist und die bei Chris- 
tus Lyraform ከ3**. Marias Kissen ist mit Sternen verziert 
und soll wohl auf ihre Herrschaft über den Kosmos hinwei- 
sens#; sie ist wie Christus in ein purpurfarbenes Gewand 
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gehüllt und trägt die für Frauen übliche Haube und einen 
purpurfarbenen Schleier. Wie die Kleidung Christi ist auch 
ihre schlicht; nur die Farbe Purpur verweist auf ihren Rang. 
Zwei Bildelemente sind bemerkenswert: zum einen das 
sternenbesetzte Kissen, für das meines Wissens kein frü- 
heres Beispiel bekannt ist. Die Verbindung von Maria mit 
Sternen scheint im 6. Jh. einzusetzen: Auf drei Elfenbein- 
tafeln, die ursprünglich zu einem fünfteiligen Diptychon 
gehörten und die Szenen aus dem Leben Marias, darunte: 
auch die thronende Maria mit dem Jesuskind zeigen, i 
der gesamte Grund mit Sternen ۵6۲۹81643, Das zweite b 
merkenswerte Bildelement ist das Kreuz, das über der Sti: 
Marias zu sehen und an dieser Stelle zum ersten Mal « 
halten ist‘**. Als Parallele sei auf ein Enkolpion des letzt: 
Viertels des 6. Jhs. in Dumbarton 018645 hingewiesen, d: 
die thronende Maria zwischen zwei Engeln zeigt, und a: 
ein armenisches Kreuz in Istanbul, das durch Silberstemp« 
in die Zeit Justinians datiert 151646 wo ein Kreuz unmittelba: 
über dem Kopf Marias erscheint. Da das Kreuz auch auf an. 
deren Kopfbedeckungen abgebildet wird, charakterisiert es 
móglicherweise Maria als irdische Frau, die als Gottesmut- 
ter den kaiserlichen Thron innehat$^. 

Die frontal thronende Maria mit dem Jesuskind auf dem 
Schoß wird seit dem späteren 4. Jh. häufiger in verschiede- 
nen Gattungen dargestellt, vorwiegend in Verbindung mit BN) 
der Anbetung der Magier oder der Anbetung der Hirten. Die 80 
Bewegungen, die Maria und das Kind ausführen, variieren; Porec, Basilica Eufrasiana, Apsis 
das gesittet auf dem Schoß sitzende Jesuskind wird häufiger 
dargestellt als ein sich bewegendes*^*. Hier hat das in ein | 
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goldenes Untergewand, ein weißes, mit goldenen Streifen weisen; Christus thront als Weltenherrscher über Maria. Die Mosaiken der Agnellus-Zeit 
versehenes Pallium und eine ebenfalls weiße Tunika ge- In der Eufrasiana wird die menschliche Vorgeschichte Jesu 
kleidete Jesuskind den rechten Arm zur Seite gestreckt und durch die Verkündigung und die Heimsuchung unterhalb An die Gruppe der thronenden Maria schließen die drei ihre 
scheint auf seine Mutter zu deuten, die ihrerseits die Rechte der Konche dargestellt, so dass auf Zeigegesten wie in S. Gaben bringenden Magier an. Sie gehören zu den Mosaiken, 
im Redegestus erhoben hat. Es ist offensichtlich gemeint, Apollinare verzichtet werden kann. Interessant wäre ein die bei der Inbesitznahme der Kirche durch die Katholiken 
dass beide aufeinander verweisen bzw. übereinander Aus- Vergleich mit dem Mosaik der von Ecclesius (Bischof von frühere Darstellungen ersetzten‘%®. Über ihre Anbringung 
sagen machen, die die Gottessohnschaft und den »rex glo- 523-531/32) errichteten Kirche S. Maria Maggiore in Ra- wie auch die der Prozessionen der Jungfrauen und Märtyrer 
riae« bzw. die Gottesmutterschaft betreffen dürften. venna, das leider nicht genauer bekannt ist: In der Apsis berichtet Agnellus in seinem Liber Pontificalis; die Unter- 
Ein Vergleich mit den Mitte des 6. Jhs. entstandenen soll Maria mit dem Kind dargestellt gewesen sein sowie suchungen des Putzes unter den Mosaiken haben die Rich- 
Mosaiken der Basilica Eufrasiana in Poreé darf nicht feh- Ecclesius mit dem 5۰ tigkeit von Agnellus’ Angaben bestátigt$*. Oberkörper und 
len, da dort ebenfalls die thronende Maria und der thro- Betrachtet man die einzelnen Elemente der Stadtdar- Kópfe und die von den Magiern getragenen Gaben sind im 
nende Jesus dargestellt sind. In Poreč ist Maria in der stellungen, das Palatium, die zu ergánzenden Prozessionen ausgehenden 19. Jh. ergánzt$*. Die Anbetung der Magier ge- 
Mitte der Apsis mit dem Jesuskind auf dem Schoß darge- gotischer Edler, vielleicht auch der gotischen Bevólkerung, hórt zu den schon früh dargestellten und überaus beliebten 


stellt; sie legt ihre Rechte auf die Schulter ihres Sohnes, geht es wohl darum, Irdisches und Himmlisches, irdische Bildthemen der frühchristlichen Kunst‘®; die hier sichtba- 











der mit der Rechten den Redegestus ausführt und mit der Macht und himmlische Macht zu verbinden, und den Glau- ren originalen Reste der Darstellung entsprechen der ver- 

Linken eine mit drei Bändern verschlossene Buchrolle ben und die Religiositát des Gotenkónigs und der zu ihm breiteten Ikonographie$?. 

hált$^. Diese und die apokalyptischen Wolken geben dem Gehórenden auszudrücken*'!, Die insgesamt 25 männlichen Heiligen und Märtyrer 50- 

Bild eine eschatologische Bedeutungsebene, während die Leider gibt es keine Hinweise, wie der ursprüngliche wie die 22 Märtyrerinnen schreiten auf einem grunen, mit 

dargestellten Kränze, die paradiesische Wiese und die Schmuck von Stirnwand und Apsis beschaffen war‘; Spe- Blumen bestückten Grund einher, der zusammen 2 den 
Dumbarton Oaks, Byzantine Collection, Enkolpion Engel-Hofbeamten auf einen überzeitlichen Raum ver- kulationen darüber sind müßig. im Hintergrund dargestellten Palmen auf das Paradies an- 
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Arles, Musée de l'Arles antique, Fragment eines Säulensarkophags 


spielt. Sprießende Halme und die Stängel der Blumen sind 
in Goldfarbe wiedergegeben, die wie der goldene Hinter- 
grund auf einen jenseitigen Zustand in Gottnähe hinwei- 
sen. Die sofortige Gemeinschaft mit Gott stand nach den 
Vorstellungen frühchristlicher Theologie den Märtyrern 
Zu. Jede Gestalt trágt auf verhüllten Hànden einen Kranz, 
den Lohn, der ihr für ihr Leben bzw. ihr Martyrium zuteil- 
wird9*, Diesen Lohn bringen sie Christus dar. Dieses Motiv 
der Kranzdarbringung ist seit dem späten 4. Jh. auf stadtró- 
mischen Sarkophagen bekannt‘ und vor allem in Kirchen 
häufig anzutreffen‘; für Ravenna sei an die Darstellungen 
in den beiden Baptisterien erinnert. 

Wie die Auswahl der weiblichen und männlichen Hei- 
ligen zustande kam, konnte bisher nicht geklärt werden, 
zumal die Reihe der Heiligen in S. Apollinare länger ist als 
die Liste des ambrosianischen und des römische Kanons*é, 
Eine Rolle mag das Vorhandensein von Reliquien in S. 
Apollinare, vielleicht auch in anderen Kirchen, gespielt ha- 
ben‘®, wobei man sich Berührungsreliquien vorzustellen 
hat, oder auch die Vorliebe für bestimmte Heilige seitens 
des Bischofs Agnellus, von Mitgliedern seines Klerus oder 
von denjenigen, die Gelder für die Arbeiten stifteten. 


Die mánnlichen Heiligen und Mártyrer 
Ihre Prozession ist auf der südlichen Obergadenwand ange- 


bracht, die von dem Historiker Agnellus im 9. Jh. als Màn- 
nerseite (»parte virorum«) bezeichnet wird*9. Der heilige 
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Martin, dessen Figur bis auf Reste des Mantels vollstándig 
ergänzt ist, führt sie an. Sein Vorhandensein ist durch neu- 
zeitliche Beschreibungen und den Rest seiner Namens- 
beischrift (Mart)inus gesichert. Ihm, der als Gegner von 
Häretikern galt, wurde, wie bereits erwähnt, nach der In- 
besitznahme durch die Katholiken die Kirche geweiht‘. Er 
ist der einzige der Reihe, der kein Märtyrer ist, doch wurde 
nach dem Ende der Verfolgungen ein asketisches Leben, 
wie es Martin führte, dem Märtyrertum gleichgestellt. Vor 
kurzem hat Isabella Baldini Lippolis die 1586 verfasste Be- 
schreibung der Kirche durch Gianfrancesco Malezappi wie- 
der aufgegriffen, der - im Unterschied zu allen anderen 
Beschreibungen - als erste Gestalt den heiligen Stephanus 
erwähnt. Baldini Lippolis meint, dass seine Figur in der Lü- 
cke zwischen Martinus und dem ersten Engel unterzubrin- 
gen sei, aber ihre Rekonstruktionszeichnung macht deut- 
lich, dass dies nur durch die Überschneidung von Figuren 
gelänge. Diese werden in den Friesen sorgfältig vermieden, 
und auch die Verschiebung des heiligen Martin nach links 
ist nicht möglich, weil Reste seines Gewandes noch erhal- 
ten 51120665, Der Vorschlag kann daher nicht überzeugen®®,. 
Die náchste Gestalt ist Clemens von Rom, der als zwei- 
ter oder dritter Nachfolger des Petrus gilt und gegen Ende 
des 1. Jhs. starb. Er ist der Verfasser des ersten Clemensbrie- 
fes und nach Paulus die erste Gestalt des frühen Christen- 
tums, von der sicheres Quellenmaterial erhalten ists. Er 
erscheint hier als robuster, grauhaariger und vollbärtiger 
Mann; der ondulierte Pony begegnet auch bei zahlreichen 
anderen Märtyrern. Auf Clemens folgt Sixtus II., ebenfalls 
Bischof von Rom, der als ein älterer Mann mit Oberlip- 
penbart und einem lockigen Haarkranz erscheint. Er erlitt 
zusammen mit dem neben ihm stehenden Laurentius im 
Jahr 258 das Martyrium®®, Dieser ist als blonder Jüngling 
mit dem Anflug eines Bartes dargestellt und der einzige, 
der in ein goldenes Gewand gehüllt ist und eine oben und 
unten mit Perlen besetzte Krone hält. Seinen kleinen Mund 
scheint ein Lächeln zu umspielen. Auf seine außerordent- 
liche Beliebtheit in Ravenna wurde bei der Besprechung 
der Laurentius-Lünette im Mausoleum der Galla Placidia 
hingewiesen. Auf ihn folgt Hippolytus von Rom, der wich- 
tigste westliche Kirchenschriftsteller seiner Zeit und in 
einer späten Heiligenlegende der Gefangenenwärter des 
Laurentius‘. Er erscheint als braunhaariger, bártiger Mann 
in mittleren Jahren. Der neben ihm stehende Cornelius, ein 
älterer, grauhaariger und -bártiger Mann, Bischof von Rom 
in der Mitte des 3. Jhs.9?, wendet sich leicht nach rechts 
dem neben ihm stehenden Cyprian zu und deutet mit der 
Hand auf den Bischof von Karthago, mit dem er Briefe aus- 
tauschte. Cyprian, hier ein Mann im mittleren Lebensalter, 
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Die Heiligen Hippolyt, Cornelius, Cyprian, Cassian, Johannes und Paulus, Vitalis 





Die Heiligen Ursicinus, Nabor und Felix, Apollinaris, Sebastian, Demetrius und Polykarp 
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mit braunem Haar und Bart, hat als bedeutender Theologe 
das westliche Christentum nachhaltig geprägt”. Cassian 
von 110132 dessen Martyriumstod durch die Griffel seiner 
Schüler zu den schockierendsten der Antike gehórt, ist als 
greiser, abgeklárter Mann wiedergegeben. 

Hinter ihm schreitet das rómische Mártyrer-Paar Johan- 
nes und Paulus, als zwei junge unbärtige, blonde Männer 
abgebildet. Paulus hat seinen rechten Arm vor die Brust er- 
hoben und kehrt sich in einer leichten Bewegung seinem 
Bruder zu. Ihr Leben und Martyrium ist nur durch Märty- 
rerlegenden bekannt‘. Die folgenden vier Märtyrer sind 
mit Ravenna verbunden: Vitalis, Gervasius und Protasius 
sowie Ursicinus. Vitalis, ein älterer Mann mit grauen Lo- 
cken und Bart, ist nach einer ravennatischen Legende der 
Vater der Heiligen Gervasius und ۳۲۵۲۵61115574 ۴ 
wird von Vitalis auf dem Weg zum Martyrium ermutigt und 
liefert Vitalis den Anlass, selbst zum Märtyrer zu werden. 
Die für die Stadt Ravenna und ihr Selbstverstándnis wich- 
tige Legende wird hier mit allen beteiligten Personen ver- 
anschaulicht; Valeria, die Frau des Vitalis und die Mutter 
von Gervasius und Protasius, erscheint unter weiblichen 
Heiligen‘, Gervasius und Protasius, die nach einer Version 
der Legende Zwillinge gewesen sein sollen, hat man von- 
einander unterschieden: Gervasius als jungen Mann mit 
lockigem Haarkranz und Bart, und Protasius mit seinem 
fast kugeligen, rosigen Kopf als noch nicht weit der Kind- 
heit entwachsen. Ursicinus erscheint wiederum als reifer 
Mann mit festem Inkarnat und báuerlichen Gesichtszügen, 
die mit dem zeittypischen, schmalen Bart versehen werden. 
Nabor und Felix, zwei aus Nordafrika stammende Soldaten, 
gelten als die ältesten in Mailand verehrten Blutzeugen*" 
und komplettieren die Wiedergabe der wichtigsten Mailän- 
der Märtyrer. Nabor wendet seinen Kopf leicht nach links 
Felix zu; beide sind unbärtig. Nabor hat braunes und Felix 
blondes Haar; das bewegte Gesichtsrelief weist auf Männer 
um die Dreißig. Neben ihnen steht Apollinaris, der Überlie- 
ferung nach der erste Bischof von Ravenna‘, mit vollem 
grauem Haupthaar und dem langen spitzen Bart in dieser 
Kirche wie auch in seiner Grabkirche S. Apollinare in Classe 
dargestellt. Mit Sebastian, von dem außer seiner Bestattung 
in der nach ihm benannten Katakombe nichts Sicheres 
bekannt ists”, ist wieder ein römischer Märtyrer abgebildet. 
Er erscheint als älterer Mann mit grauem Haar und Vollbart. 
Auf ihn folgt Demetrios von Thessaloniki (in der Beischrift 
»Demiter«), der berühmte griechische Blutzeuge, als ju- 
gendlicher Mann mit einem fransigen Pony und dem mo- 
dernen, schmalen Kinn- und Backenbart‘®°. Polykarp von 
Smyrna ist eine historisch bezeugte Gestalt und erlitt wohl 
167 das Martyrium, von dem ein Bericht erhalten ist. Er 


S. Apollinare Nuovo 


starb als alter Mann und ist als entsprechend als asketischer 
Typ mit grauem Haar und einem langem, spitzen Bart cha- 
rakterisiert. Vinzenz von Saragossa, der zu Beginn des 4. Jhs. 
in Valencia getötet wurde, gilt aufgrund seiner Erwähnung 
in theologischen Texten und in Dichtungen als einer der 
bedeutendsten Märtyrer Spaniens und darüber hinaus®#. 
Er erscheint als jugendlicher Mann mit kurzem Haar und 
dem so häufig begegnenden ondulierten Pony. Von Pankra- 
tius ist außer seiner Bestattung in der nach ihm benannten 
römischen Katakombe kein sicheres Zeugnis bekannt; er 
wird seit dem 6. Jh. in ganz Europa verehrt‘®. Er wird als 
ernst blickender, die Stirn furchender Mann mit kurzem 
Haar und einsetzenden Geheimratsecken dargestellt. Aus- 
sagen über Chrysogonus sind schwierig, da in seiner Figur 
Daten von zwei gleichnamigen Gestalten verbunden sind, 
die in Rom und Ravenna verehrt werden? Sein Bildnis ist 
eines der interessantesten: Ein lockiger, im 6. Jh. moder- 
ner Pony ist mit dem ebenfalls beliebten schmalen Kinn- 
Backen-Bart und einem Dreitagebart unter einer schmalen 
Wangenpartie kombiniert. Protus und Hyacinthus wurden 
in der römischen Katakombe S. Ermete bestattet. Das Grab 
des Hyacinthus ist das einzige römische Märtyrergrab, das 
unversehrt aufgefunden wurde; seine Inschrift erlaubt 
eine Datierung ins 3. Jh.6% Beide erscheinen als rotwan- 
gige, jüngere Männer; Hyacinthus ist mit einem schmalen 
Kinn-Backen-Bart ausgestattet. Den Abschluss der Reihe 
bildet Sabinus von Spoleto, einer der beliebtesten und früh 
verehrten Märtyrer Mittelitaliens, über dessen Leben nur 
legendäre Quellen berichten. Hier ist er als älterer, grau- 
haariger und bärtiger Mann dargestellt. 


Die weiblichen Heiligen und Märtyrerinnen 


An der Prozession der weiblichen Heiligen fällt zunächst 
auf, dass diese nicht wie die männlichen Märtyrer nur 
gleich gewandet sind, sondern auch die gleiche Frisur tra- 
gen. Es handelt sich dabei um eine Scheitelzopffrisur, wie 
sie seit dem 3. Jh. vorkommt: Das Haar wird im Nacken 
zusammengenommen, zu einem Zopf geflochten und auf 
dem Kopf festgesteckt. In S. Apollinare umfängt das Zopf- 
ende ein Schmuckband aus Juwelen und Perlen, das in 
der Mitte von einem runden Schmuckelement mit einem 
zentralen Edelstein verziert wird. Über den Haaren und 
dem Schmuckband liegt ein feiner, durchsichtiger weißer 
Schleier, der in einen Fransensaum ausläuft und unten mit 
zwei goldenen Quadraten verziert ist. Mit diesem Schleier 
bedecken die Frauen ihre Hände, um darauf ihre Krone zu 
tragen. Dass alle Frauen die gleiche Frisur tragen, verwun- 
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dert nicht, denn wenn Frauen in der Regel über ihrem Haar 
eine Haube tragen, wie es die Frauen in den neutestament- 
lichen Szenen und die Hofdamen der Theodora in S. Vitale 
tun, darf man bei der Gestaltung von Frisuren keine Vielfalt 


ben und Kreuzchen (Valeria), mit bunten, halbierten Blü- 
ten oder Sternen (Paulina, Cristina). Alle Heiligen tragen ein 
dünnes goldenes, mit Edelsteinen versehenes Kettchen um 
den Hals. 


Was macht die Besonderheit der Mártyrerprozession aus? 


Die Betrachtung der mánnlichen Bildnisse zeigt, dass kei- 
nes dem anderen gleicht und dass jedes Bildnis trotz der 





7 a : erwarten. Die Scheitelzopffrisur erfreut sich ebenfalls im 5. Die Prozession wird von Euphemia von Chalkedon an- Verwendung der Typen »jugendlich-unbärtig«, »erwach- 
3 A Ih. مت‎ Beliebtheit: Bei der Verkündigung an Maria wird geführt, von der nur ihr Martyrium im Jahr 303 »mit einiger sen-unbártig«, »reifes Alter-bärtig« sorgfältig gestaltet wor- 
HE : =“ die künftige Gottesmutter auf den Mosaiken von S. Maria Sicherheit« bekannt ist; ihre Beliebtheit und Bekanntheit den ist. In dieser Hinsicht sind sie den »Kündern Christi 

۱ 3 io Maggiore und auf einem Elfenbein in Mailand aus der glei- wird dadurch unterstützt und gefórdert, dass das Konzil oder Zeugen seines Wirkens« in dem Bildstreifen über ih- 
i == ۸ ር chen Zeit mit einem Scheitelzopf ausgestattet". von Chalkedon im Jahr 451 in ihrer Kirche 71311130074. Pela- nen zu vergleichen. Wáhrend diese durch die Verwendung 
ንነ js 5% Die Mosaiken von S. Maria Maggiore bieten auch An- gia erlitt ihr Martyrium in Antiochien‘® und Agatha in Cata- von plastischen Werten wie die Kópfe von real existieren- 
j - 0 ` knüpfungspunkte in Hinblick auf die Kleidung: Sie zeigen ከ13*** während von Agnes nur Rom als Ort ihres Martyriums den Personen wirken, erscheinen die Märtyrergesichter im 
3 a Maria in einer langen weißen Armeltunika, einem golde- bekannt ists”. Sie ist die Einzige, der ein Attribut beigegeben Vergleich mit ihnen abstrakt und einer jenseitigen Welt an- 
» Ei nen Obergewand, einem breiten, mit Juwelen und Perlen ist: ein Lamm, dem ein rotes Band mit einem Glöckchen gehörig. Der Verzicht auf Körperlichkeit trägt zu dieser Wir- 
f x besetzten Schmuckkragen und einem Gürtel mit einem umgehängt ist. Eulalia von Mérida, deren Verehrung seit kung nicht unerheblich bei: Die Kórperumrisse orientieren 
n runden Verschluss. Auch das quer über die Brust verlau- dem 4. Jh. belegt ist, vertritt die spanischen Mártyrerin- sich an einer Rechteckform, wie besonders deutlich die Ge- 
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fende Band (aus Pelz ?)68 ist zu sehen sowie das zwischen 
den Beinen hängende, breite Band. Letzteres wird auch in 
den Mosaiken des 6. Jhs. der Basilica Eufrasiana in 6 
dargestellt. Durch andere Denkmäler ist bekannt, dass die- 
ses stolaartige Band an einem Gürtel befestigt wurde“. Mit 
einem Element der priesterlichen Bekleidung hat es also 
nichts zu 6 

Maria und die weiblichen Heiligen tragen als unterste 
Bekleidungsschicht ein Gewand, von dem an den Handge- 
lenken und an dem daran anschließenden Unterarm eine 
geschmückte Manschette zu sehen 151”. Darüber befindet 
sich ein weißes Gewand, das bei den Mártyrerinnen unter 
dem goldenen Gewand hervorschaut. Es ist mit vertikalen 
bunten Zierleisten versehen, die auf Unterschenkelhóhe 
sichtbar werden. Manche Elemente der Bekleidung lassen 
sich nicht verstehen. Welche Bedeutung hat das quer über 
der Brust getragene Band bei Maria und bei den Märtyre- 
rinnen? Man móchte vermuten, dass es eine Aussage über 
den wohl hohen Rang dieser Frauen machen soll. Die auf- 
wendige Tracht lásst annehmen, dass ihre Tracht die von 
Hofdamen 16692. Wie konnte man das Obergewand an- und 
ausziehen in einer Zeit, die noch keine Knopflócher oder 
Schlaufen kannte?‘ Es scheint aus Streifen zu bestehen, 
die an den beiden Langseiten unterschiedlich verziert sind. 
Die Kostbarkeit des Stoffes, bei dem es sich um ein mit 
Goldfäden durchzogenes Gewebe handelt, ist eingehend 
dargestellt. Dieses war wohl zusätzlich mit aufgenähten 
Schmuckelementen verziert, mit kleinen runden (Euphe- 
mia, Agnes, Crispina, Felicitas, Anastasia, Emerentiana, 
Anatolia, Sabina), schuppenartigen (Caecilia, Vincentia), 
mit runden Scheiben (Pelagia, Eugenia), mit farbig gerahm- 
ten, runden Scheiben (Lucia, Perpetua, Justina, Daria, Vic- 
toria) mit runden und viereckigen Scheiben (Eulalia), mit 
Sternen und Vierecken (Agatha), mit quadratischen Schei- 


nen. Caecilia ist wiederum eine rómische Mártyrerin, de- 
ren Historizität nicht gesichert ist‘. Lucia von Syrakus ist 
dagegen durch die nach ihr benannte Katakombe und eine 
Inschrift bezeugt. Die 304 enthauptete Crispina von Te- 
bessa (heute Algerien) wurde zusammen mit anderen Hei- 
ligen im bedeutendsten nordafrikanischen Pilgerheiligtum 
verehrt. Valeria gehört als Ehefrau des Vitalis und Mutter 
von Gervasius und Protasius, die in der Prozession der ge- 
genüberliegenden Seite dargestellt werden, zu den ravenna- 
tischen Mártyrern. Auch Vincentia ist als Frau des Severus, 
des 12. Bischofs von Ravenna, eine lokale Heilige. Severus, 
dem im 6. Jh. in Classe eine Kirche errichtet wurde, wird 
in S. Apollinare nicht dargestellt, sondern in den Mosai- 
ken der Apollinariskirche in Classe/?. Die Geschichte und 
das Martyrium von Perpetua und Felicitas, die 203 in der 
Arena von Karthago hingerichtet wurden, ist durch einen 
von Perpetua selbst sowie durch weitere Autoren verfassten 
Text bekannt’®. Justina wird in Padua und Triest verehrt^", 
Anastasia vor allem in Sirmium und Konstantinopel". Da- 
ria und Chrysanthus sind durch ihre Erwáhnung in mehre- 
ren Kalendern und durch ihre Bestattung in der Thrason- 
Katakombe an der Via Salaria gut 062608217. Daria wird wie 
Vincentia in S. Apollinare ohne ihren Mann dargestellt. Von 
Emerentiana ist ihr Name bekannt, das Faktum ihres Mar- 
tyriums und ihre Zugehörigkeit zu einer Gruppe von Mär- 
tyrern, die im Coemeterium Maius an der Via Nomentanta 
bestattet waren’”. Der Name der Paulina kommt in zwei rö- 
mischen Märtyrergruppen vor’, Victoria und Anatolia sind 
zwei der Landschaft Sabina zugeordnete Märtyrerinnen’”. 
Christina von Bolsena ist durch eine nach ihr benannte 
Katakombe bekannt??, und die neben ihr stehende Sabina 
als Stifterin der gleichnamigen Kirche auf dem Aventin in 
101077. Von Eugenia, die die Reihe der Märtyrerinnen ab- 
schließt, ist nur ihr Martyrium in Rom sicher überliefert”. 


stalten des Polykarp und des Hyacinthus zeigen. Ein Körper 
scheint unter diesen Gewándern nicht mehr vorhanden zu 
sein. Bei Protasius hat der vom Pallium bedeckte Kórper 
die Breite eines Holzbrettes, wie an den eng nebeneinan- 
derstehenden Füßen abzulesen ist, und sein rechter Arm, 
der die Krone hält, fungiert als Kleiderständer für einen üp- 
pig fallenden Mantel. Bei Cornelius und Paulus, die beide 
das linke Bein als Spielbein zur Seite gestellt haben, legte 
man wenig Wert darauf, das Knie an eine Stelle zu setzen, 
an der es anatomischer Wahrscheinlichkeit entspricht; die 
Füße des Cornelius sind im Vergleich mit denen des Paulus 
deutlich zu klein geraten. Sie sind ein Beispiel dafür, dass 
unterschiedliche Handwerker zur gleichen Zeit an der Her- 
stellung der Mosaiken arbeiteten’'. Die Unkórperlichkeit 
der Gestalten zeigt sich bei Clemens, Laurentius, Cyprian, 
Cassian, Vitalis, Gervasius, Ursicinus, Demetrius und Pan- 
kratius beim Halten der Krone: Sie fassen sie mit der durch 
das Gewand verhüllten rechten Hand, doch wird darauf ver- 
zichtet, durch die Straffung des Gewandes die Hüftpartie in 
Erscheinung treten zu lassen. 

Bei den weiblichen Heiligen sind Vorstellungen antiker 
Kórperlichkeit noch prásent: Bei zahlreichen unter ihnen 
wird noch die Unterscheidung von Standbein und Spielbein 
durchgeführt; letzteres zeichnet sich unter dem Gewand ab. 
Dabei wird sogar das Ende des Oberschenkels sichtbar, wo- 
bei bei Agnes, Anastasia, Christina und Sabina das Gewand 
an dieser Stelle ornamental zu spielen beginnt. Bei Felicitas 
werden sogar beide Oberschenkel und der zwischen ihnen 
befindliche Raum unter dem Gewand sichtbar. Wahrschein- 
lich ist diese »Durchsichtigkeit« des Gewandes als Hinweis 
auf weibliche Schönheit zu verstehen; sie ist nämlich auch 
inanderen Bildern und Gattungen anzutreffen, so bei einer 
Frauengestalt auf einem Sarkophag des letzten Viertels des 
4. Jhs. in Rom oder auf Elfenbeinarbeiten des 5. und 6. Jhs” 
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Rom, Fabbrica di 5. Pietro, Frauengestalt auf einem Sarkophag des späteren 
4. Jhs. 


Neben diesen Rückgriffen auf die antike Formenspra- 
che zeugen die in ihrem Volumen schmalen und dürren 
Gestalten von einer Entkórperlichung, wie sie die mánnli- 
chen Gestalten kennzeichnet. Das nachlassende Interesse 
an anatomischen Zusammenhängen zeigt sich an der Po- 
sitionierung der Knie bei den Figuren der Caecilia und der 
Emerentiana?5. 

Für die Gestaltung der Kópfe der weiblichen Heiligen ist 
der Spielraum durch die einheitliche Frisur kleiner. Variatio- 
nen erscheinen bei der Gesichtsform und der Gestaltung der 
Augen, der Nase und des kleinen Mundes und bei der Dre- 
hung des Kopfes sowie bei der Haarfarbe; auf die Angabe von 
Alterskennzeichen hat man verzichtet. Die zur Verfügung 
stehenden Móglichkeiten nutzen die Mosaizisten aus, denn 
keine Heilige gleicht der anderen. Crispina zeichnet sich 
durch das tiefe Neigen ihres Kopfes und ein fein gezeichne- 
tes Gesicht aus; Vincentia strahlt eine ruhige, damenhafte 
Würde aus. An Perpetua fällt ihr breites, teigig wirkendes 
Gesicht auf. Hoheitsvoll wirkt Anatolia, die mit hoch erho- 
benem Haupt in die Ferne blickt. Es ist davon auszugehen, 
dass hier wie auf der gegenüberliegenden Seite gleichzeitig 
verschiedene Handwerker gearbeitet haben, zumal auch die 
Schrift über den Kópfen unterschiedlich ausfällt. 


«1 Köpfe der Paulina und Sabina 
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Es ist zu Recht darauf hingewiesen worden, dass es bei 
dieser Prozession der Märtyrer und Heiligen auf ihre große 
Zahl und ihre gemeinsame Ausrichtung auf den Glauben 
und auf Christus ankommt; die einzelnen Gestalten, von 
denen oft wenig bekannt ist und zu denen sich unterschied- 
liche Legenden entwickeln konnten, sind dagegen weniger 
relevante, Bei den männlichen Heiligen werden Märtyrer- 
Paare angedeutet: Die Märtyrer-Paare Cornelius und Cyp- 
rian, Johannes und Paulus, Gervasius und Protasius, Nabor 
und Felix wenden sich einander zu, während Victoria und 
Anatolia hintereinander schreiten. Durch die Darstellung 
vieler stehender und weniger schreitender Füße wird auf 
beiden Seiten eine große Anzahl von Märtyrern suggeriert, 
die sich auf Christus und Maria zubewegen: Sie sind so 
zahlreich, dass die Prozession ins Stocken gerät. 

Viele Heiligenbilder sind in S. Apollinare zum ersten 

Mal erhalten, doch muss es frühere Bilder von ihnen gege- 
ben haben. Dies gilt zum Beispiel für Cassian, dernach dem 
Zeugnis des Prudentius an seinem Grab dargestellt war, oder 
für Euphemia, deren fünfszeniges Martyrium Asterius von 
Amaseia beschreibt”. Bei Clemens, Sixtus und Cornelius, 
den Bischöfen von Rom, lässt sich feststellen, dass sich ihre 
Ikonographie an die der um die Mitte des 5. Jhs. entstande- 
nen Clipei in St. Paul vor den Mauern in Rom anlehnt’"®. Die 
Darstellung von Felix und Nabor unterscheidet sich von der 
in S. Vittore in Ciel d'Oro in 113113707, wo Nabor als alter 
und Felix als junger Mann charakterisiert ist; im gleichen 
Mosaik ist Protasius als alter und Gervasius als junger Mann 
dargestellt, während die beiden in S. Apollinare als jugend- 
lich und bartlos erscheinen. Offensichtlich empfand man 
die römische Papst-Ikonographie als verbindlich, während 
man bei Märtyrern etwas großzügiger war. 

Die bewusste Aneinanderreihung der gleichen Motive 
hat dazu geführt, dass man die Prozession der Mártyre- 
rinnen und Märtyrer in S. Apollinare mit den Heiligen- 
Litaneien vergleicht, in denen sie angerufen werden", Es 
darf allerdings nicht vergessen werden, dass Prozessionen 
in der religiósen Praxis justinianischer Zeit ihren Platz hat- 
ten?? und daher sowohl als Zeugnis der Frómmigkeit der 
daran Teilnehmenden als auch als Ausdruck der Heiligen- 
verehrung gelten dürfen. Die 47 Heiligen, an die man sich 
mit Anliegen wenden konnte, machten die Kirche für viele 
Christen zu einem anziehenden Ziel, wáhrend die zu Theo- 
derichs Zeiten an dieser Stelle angebrachten Mitglieder der 
Hofgesellschaft vor allem nach dem Ende seiner Herrschaft 
nur ein begrenztes Publikum interessiert haben dürften. 
Die Anbringung von Heiligenfiguren war somit eine ebenso 
naheliegende wie kluge Entscheidung. Das flimmernde 
Gold der Mosaiken, das ja auch die Gestalten zwischen den 
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Schemazeichnung der Phasen des Justinian-Bildnisses nach Deichmann. 
weiß = Zeit Theoderichs; grau = Zeit des Agnellus 


Fenstern umrahmt, trágt zur Wirkung des Innenraums we- 
sentlich bei. Auch auf der Eingangswand befand sich nach 
dem Zeugnis der Agnellus goldenes Mosaik’?. Dieser Ein- 
druck wurde durch die ehemals vorhandenen vergoldeten 
Dachbalken und die vergoldeten Kassetten noch gesteigert; 
nicht zuletzt besaf$ die Kirche nach Agnellus' Auskunft den 
Namen »Caelum aureum« (Goldhimmel)’?. Die Wahl des 
Bildthemas »Heiligenprozession« und ihre stilistische und 
ikonographische Umsetzung passen sich sowohl inhaltlich 
als auch formal optimal in die Gesamtdekoration der Kirche 
ein. Auch hier ist von einer erstklassigen und meisterhaften 
Leistung zu sprechen. 

Eine besonders poetische Beschreibung der Wirkung 
der Heiligen-Prozessionen verfasste der bedeutende italie- 
nische Archáologe Giuseppe Bovini: »Es handelt sich um 
Gold auf Gold, um Licht auf Licht, um ein Licht, das Klang 
geworden ist, um ein Licht, das gemeinsam mit dem un- 
endlichen Wiederholen der Motive dazu beiträgt, dass das 
gesamte bildliche Ensemble zu Musik wird 4 


S. Apollinare Nuovo 





Venedig, San Marco, Balustrade, Porträt eines Kaisers des 6. Jhs. 


In S. Apollinare befinden sich die umfangreichsten er- 
haltenen Wandmosaiken der Spätantike. Es hat den An- 
schein, dass keine der anderen ravennatischen Kirchen so 
reich ausgestattet war, was die Alleinstellung von S. Apolli- 
nare Nuovo auch in Ravenna unterstreicht. 


Das Porträt Justinians 


Auf der Innenseite des Eingangs von S. Apollinare verbindet 
eine rechteckige Mosaiktafel mit der Beischrift »Justinian« 
die Zeit Theoderichs mit der Zeit Justinians. Sie wird von 
dem Historiker Agnellus im 9. Jh. erwáhnt, der zu dieser 
Zeit außerdem ein Bildnis des Bischofs Agnellus sah, der 
die Umgestaltungen zwischen 561 und seinem Tod 569 hatte 
durchführen lassen’®. Es herrscht weitgehend Überein- 
stimmung darüber, dass es sich um ein Bildnis des Theo- 
deich handelt, das in Justinians umgewandelt wurde’. 
Der am Mosaik sichtbare Befund ist durch chemische Un- 
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in Senigallia gefundenen Gold- 
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tersuchungen am Putz bestätigt worden. Danach stammen 
aus der Zeit Theoderichs nur das Gesicht einschließlich 
der Haare und der Hals; zur Zeit des Agnellus wurden das 
Diadem, wie es für Kaiser des 6. Jhs. bekannt 190727 die Pen- 
dilien und die Chlamys hinzugefügt’*. Der Putz unter der 
Fibel, unter einigen Partien der Chlamys und unter der Bei- 
schrift geht auf die Restaurierungen F. Kibels zurück. Theo- 
derich hat sich somit, seinem Selbstverständnis als König 
von Italien entsprechend, nicht als byzantinischer Kaiser 
darstellen lassen. Das Gesicht ist in großen Zügen mit dem 


Bildnis auf dem berühmten 
Porträts waren in der Antike gang und gäbe und sind häufig 


trät des Theoderich bezeichnet ist. Umarbeitungen von 
nachgewiesen”, 


medaillon zu vergleichen, das durch seine Inschrift als Por- 





Rom, Museo Nazionale Romano, Goldmedaillon mit Bildnis des Theoderich 


Bildnis Justinians, aus einem Porträt Theoderichs umgearbeitet > 
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5. VITALE 


Der Stifter 


Das besterhaltene kirchliche Bildprogramm frühchristlicher 
Zeit?! wird der Großzügigkeit eines Bankiers verdankt. Ag- 
nellus berichtet, dass die Kirche von Julianus Argentarius/? 
errichtet worden sei, und nennt als Kosten 26.000 
Julianus finanzierte außerdem S. Apollinare in Classe und 
beteiligte sich am Bau von S. Michele in Africisco, so dass er 
wohl mehr als das Doppelte ausgab. Dies war eine betrácht- 
liche Summe, die erst einmal verdient werden musste. Dass 
es in der Oberschicht enorm hohe und wesentlich grófsere 
Einkommen gab, muss nicht 0601 ۰ 

Julianus war Bankier und gehórte dem wohlhabenden 
Bürgertum an; seine Tátigkeit umfasste das normale Bank- 
gescháft, Wechsel, Verwaltung von Vermógen und Vergabe 
von Krediten”. Da die Höhe von Zinsen bei Kreditgeschäf- 
ten auf einem eher niedrigen Niveau festgelegt war^$, er- 
löste Julianus damit wohl nicht die Summen, die er in seine 
Stiftungen steckte. Es wird vermutet, dass er grofse Geld- 
mengen bei der Abwertung der Goldmünzen gegenüber 
den Bronzemünzen verdiente. Erstere litten zwischen der 
ersten Hälfte des 5. und der zweiten Hälfte des 6. Jhs. un- 
ter einer Inflation, die sich zugunsten der Bronzemünzen 
entwickelte. Beim Kauf und Verkauf von Wáhrung kónnte 
Julianus enorme Gewinne gemacht haben", 

Julianus wurde von Bischof Ecclesius?* mit dem Bau 
der Kirche beauftragt, deren Einweihung erst unter dem Bi- 
schof Maximian im Jahr 547 stattfand”. Da Maximian/^ im 
ersten Jahr seines Episkopats die Kirche weihte und bereits 
in einem Mosaik erscheint, ist es wahrscheinlich, dass die 
Mosaiken erst in seiner Amtszeit, vielleicht erst nach der 
Weihe der Kirche und móglicherweise vor dem Tod Theo- 
doras 548 angebracht 1 ۰ 

Als Stifter wird Julianus zwar nicht durch eine bildli- 
che Darstellung, aber durch Nennung in allen offiziellen 
Inschriften geehrt. Ferner erscheint sein Monogramm an 


>[ S. Vitale, Außenansicht 


S. Vitale 


mehreren Stellen in der Kirche, und zwar nicht nur auf ei- 
nigen Kapitellen, sondern auch am Platz des Bischofssitzes 
in der Apsis/?. Die für Julianus wohl wichtigste Inschrift 
befindet sich auf dem Reliquiar, in dem die Reliquien der 
Titelheiligen aufbewahrt wurden und das im Altar unterge- 
bracht war. Somit war Julianus durch seinen Namen sowohl 
in unmittelbarer Nähe der Heiligen als auch am Ort der täg- 
lichen Eucharistiefeier prásent/?. Deichmann vermutet, 
dass Julianus in dem nórdlichen Rundbau neben der Apsis 
beigesetzt wurde"^. 


Der Bau 


Über S. Vitale scheibt bereits der Historiker Agnellus, dass 
dem Bau keine Kirche in Italien gleichkomme, »sei es in 
architektonischer oder in künstlerisch-technischer Gestal- 
tung«”#. Dem ist außer einer Beschreibung dieses unge- 
wöhnlichen Baus nichts hinzuzufügen. Ihm ging ein Vor- 
gángerbau voraus, der wohl im 5. Jh. über Wohnbebauung 
des 3. Jhs. errichtet wurde". 

S. Vitale"? hat die Gestalt eines achteckigen Zentralbaus, 
dessen Kern ein hoch aufragender, überkuppelter Mittel- 
raum bildet. Um diesen zieht sich ein zweigeschossiger, 
durch das langgezogene Presbyterium unterbrochener Um- 
gang. Die Kuppel, deren höchster Punkt sich 17,80 m über 
dem Fußboden befindet“, ruht auf acht Pfeilern und einem 
durchfensterten Tambour; sie ist wie die Kuppel der beiden 
Baptisterien aus Ringen von Tonröhren errichtet, während 
der Rest des Baus wie die beiden anderen von Julianus ge- 
förderten Bauten aus eigens hergestellten Ziegeln besteht”. 
Der langgezogene, von einem Kreuzgewölbe überdeckte 
Chor tritt außen durch eine dreiseitig ummantelte Apsis in 
Erscheinung. Die Apsis wird von zwei kleinen Nebenräu- 
men und zwei daran anschließenden Rundbauten flankiert, 
die wohl beide für Bestattungszwecke errichtet ۰ 
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Den Hauptzugang in die Kirche stellt eine quergelagerte 
Vorhalle, die sogenannte Ardica dar, an die sich ein vier- 
seitiges, durch Grabungen bekanntes Atrium anschloss. 
Die Ardica ist vermutlich aus statischen Gründen^* an die 
Westecke des Umgangs angesetzt, so dass die Kirche durch 
zwei Zugänge im Umgang betreten werden kann. Über die 
schmalen Zwickelráume zwischen Ardica und Umgang sind 
auch die beiden Treppentürme zu erreichen, die zu den Em- 
poren des Umgangs führen. Große Aufmerksamkeit wurde 
seitens des oder der Architekten dem Licht gewidmet, das 
nicht nur durch die Kuppel und große Fenster in der Ap- 
sis, sondern auch durch Fenster in den Umgängen in den 
Kirchenraum fällt. Die Wirkung des Baus wird dadurch be- 
einträchtigt, dass nur wenige Türen geöffnet sind, das Licht 
also nicht ungehindert fließen kann; die im späten 19. Jh. 
durchgeführte Purifizierung/?, die alle nachantiken Zufü- 
gungen entfernte, konzentriert den Blick des Betrachters 
auf Chor und Apsis und weniger auf Raum und Struktur des 
bedeutendsten Architekturdenkmals des 6. Jhs. im Wes- 
ፎክ. 

5. Vitale ist in seinem Bautyp abhängig von Konstan- 
tinopler Bauten wie der Kirche der Heiligen Sergios und 
Bakchos; der Zeitpunkt und die Art und Weise der Über- 
mittlung des Bauplans nach Ravenna sind ungewiss”. Die 
Arbeiten vor Ort wurden von ravennatischen Handwerkern 
bzw. von Leuten aus der Umgebung vorgenommen, wie die 
Konstruktion der Kuppel aus Tonröhren zeigt”. 

Durch die Purifizierung im späten 19. Jh. ist die Kirche 
wieder auf ihr antikes Niveau zurückgeführt worden”; die 
Inkrustationen wurden restauriert und ergänzt bzw. wie- 
der angebracht’. Reste von Stuck des 6. Jhs., die ursprüng- 
lich farbig bemalt waren, befinden sich an verschiedenen 
Stellen der Kirche’. Die gelblichen Fenstergläser wurden 
1904 eingesetzt, dürften aber nicht antikem Brauch ent- 
sprechen, denn Buntglasscheiben in Blau-, Lila-, Grün- und 
Brauntönen sind in der Kirche sowie unmittelbar außerhalb 
gefunden worden. Leider lässt sich nicht entscheiden, ob 
sie aus der Entstehungszeit stammen oder erst im frühen 
Mittelalter hergestellt wurden”. Im Presbyterium wurden 
der Bischofsthron nach dem in der Basilica Eufrasiana in 
Poreč rekonstruiert und die Sitzreihen frei ergánzt/?. Der 
Altar ist aus antiken Stücken modern zusammengesetzt, 
die Altarfront mit den zu Seiten eines Kreuzes einander 
gegenüberstehenden Lämmern und die Mensa-Platte aus 
Alabaster stammen wohl aus S. Vitale’*. Über dem Altar 
erhob sich in frühchristlicher Zeit ein Ciborium, das 1585 
entfernt wurde und dessen Säulenschäfte zusammen mit 
antiken, in der ersten Hälfte des 1. Jhs. entstandenen Reliefs 
im Presbyterium vermauert wurden’®. Von der Schranken- 
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anlage, die den Chor begrenzte, sind einige Elemente in die 
Kirche S. Francesco und ins Museo Nazionale gelangt’; bei 
der Aufdeckung des Fußbodens des 6. Jhs. waren zwei der 
acht Radialsegmente im Mittelraum ausreichend erhalten, 
um restauriert werden zu können’. An anderen Stellen des 
Kirchenraums wurden kleinere Reste des Mosaikfußbodens 
aufgefunden’. 

Zur Ausstattung des 6. Jhs. gehören die aus Konstanti- 
nopel bzw. von der Insel Prokonnesos importierten Säulen, 
Kämpfer, Kapitelle und Gesimse/**. Die am aufwendigsten 
gearbeitete Bauplastik konzentriert sich mit den Mosaiken 
im Presbyterium, das die Aufmerksamkeit des Betrachters 
auf sich zieht. 


Die Mosaiken des Presbyteriums 
Der Bogen des Presbyteriums: Christus, Apostel und Heilige 


Die Dekoration des Presbyteriums setzt an der Unterseite 
des Bogens an, der das Presbyterium begrenzt’. Von auf- 
wendigen Schmuckborten umgeben, ist am Scheitelpunkt 
des Bogens die Büste Christi dargestellt, mit langem Haar 
und langem Bart, in Purpurgewänder gehüllt und mit einem 
verschlossenen Buch, das er mit der rechten Hand festhält. 
Dieses verschlossene Buch, das auf die Apokalypse hinweist 
(Offb. 5), wird auch von dem in der Apsis thronenden Chris- 
tus gehalten und verbindet somit diese Teile des Presbyte- 
riums. Christus rahmen rechts und links Petrus und Paulus 
in der bekannten Ikonographie, auf diese folgen weitere 
zehn Apostel, fünf auf jeder Seite. Besonders eindrucksvoll 
sind die Bildnisse des Petrus, der als ein von harter Arbeit 
geprágter, streng blickender Mann dargestellt wird, und des 
Matthàus mit seinem vollen, erschlaffenden Inkarnat und 
seinen großen, eng beieinander stehenden Augen. Außer 
Paulus, der mit einem asketischen, an Philosophenkópfe 
erinnernden Bild ausgestattet ist/$?, erhält noch Andreas mit 
seinem wirren grauen Haar eine Erkennbarkeit jenseits der 
Beischrift. Die anderen Köpfe folgen den Typen des bärtigen, 
reifen Mannes (Bartholomäus, Thaddáus, Philippus und Ja- 
cobus, Sohn des Alphäus) oder des mit einem Bartflaum ver- 
sehenen oder unbártigen jugendlichen Mannes (Johannes, 
Jacobus, Thomas und Simon der Kanaaniter). Unten sind 
als letzte Gervasius und Protasius, nach ravennatischer Le- 
gende die Söhne des Vitalis, als unbärtige Männer anders 
als in S. Apollinare Nuovo dargestellt. Offensichtlich war die 
Beischrift und nicht die Einzelheiten des Kopfes für die Auf- 
traggeber und Betrachter ausschlaggebend. Von den Bildern 
des Gervasius und des Protasius lásst sich eine Beziehung 
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zum Apsisbild herstellen, auf dem ihr Vater Vitalis darge- 
stellt ist, und zu dem ehemals im Altar aufbewahrten Reli- 
quiar, in dem sich ihre Reliquien befanden'/*., 

Bei allen Bildnissen ist die perspektivische, eine dreidi- 
mensionale Wirkung hervorrufende, mit Kugeln verzierte 
Rahmung mit besonderer Sorgfalt gestaltet. Die die Medail- 
lons stützenden, kräftig grünen Delphine, deren Schwänze 
ineinander verschlungen sind und die zwischen sich eine 
goldene Muschel halten, entfalten vor dem blauen Grund 
eine intensive Farbigkeit, wie sie für antike Kunst charakte- 
ristisch, aber selten erhalten ist. 


Abraham bewirtet die drei Männer an der Eiche 
von Mambre und das Opfer des Isaak 


Das Bildprogramm des Presbyteriums entspricht in seiner 
Komplexität und seiner Durchdachtheit der hohen Qualität 
des Baus. Seine Inhalte sind auf die am Altar sich vollzie- 
hende Opferfeier bezogen, auf das Geschichten des Alten 
Testaments in den Lünetten auf Nord- und Südseite hin- 
weisen’’°. Wenn Ereignisse des Alten Testaments auf die 
des Neuen Testaments hinweisen, werden erstere als Ty- 
pus bezeichnet und letztere als Antitypus. Eine solche ty- 
pologische Deutung lässt sich für die Bilderin den Lünetten 
nachweisen. 

Die Erzählung von der Bewirtung der drei Männer in 
Mambre (Gen 18, 1-15) setzt in der Lünette an der Nordwand 
mit der Gestalt Saras ein, die in der Tür eines kleinen, mit 
Stroh oder Palmzweigen bedeckten Gebäudes steht. Sie 
trägt ein braunes, mit goldenen Schmuckstreifen versehe- 
nes Gewand, das am Handgelenk von engen Manschetten 
zusammengehalten wird; diese kónnten auch von einem 
Untergewand stammen, wie es die Mártyrerinnen in den 
wenig spáter entstandenen Mosaiken von S. Apollinare 
Nuovo oder die Engel im Apsismosaik der Basilica Eufra- 
siana in 20166771 tragen. Am rechten Kontur werden Fran- 
sen sichtbar, wie sie auch die Gewänder der Märtyrerinnen 
in S. Apollinare Nuovo schmücken, und auch der stolaar- 
tige Streifen gehórt sowohl zur Ausstattung Saras als auch 
zu der der Heiligen. Wie diese trágt auch Sara rote Schuhe 
an den Füßen. Über eine Haube hat sie ein feines, weißes 
Tuch auf den Kopf gelegt; es bedeckt auch Schultern und 
Arme. Anders als in Gen 18,12 geschildert, lacht Sara nicht, 
sondern hat ihren rechten Zeigefinger in einem nachdenk- 
lichen Gestus ans Kinn geführt; ihr linker Arm liegt quer 
vor dem Oberkórper. Ihre Gestalt folgt einen beliebten, für 
Frauenportráts geläufigen Statuentypus der Kaiserzeit. Ihre 
Bekleidung, die zwar in ihrem Aufwand deutlich hinter 
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dem der Hofdamen im Gefolge Theodoras und der Märtyre- 
rinnen in S. Apollinare zurückbleibt, auch wenn sie diesem 
grundsätzlich folgt, erinnert an die Gewandung Marias in 
S. Apollinare. Ihr von dem biblischen Text abweichendes 
Verhalten und der Kontext der Szene, die Verheißung des 
Nachkommens Isaak, sprechen für die Deutung Saras als 
vorausdeutende Darstellung, als 1738 ۰ 

An Sara schließt die Darstellung Abrahams an, der, in 
eine braune, mit runden Applikationen versehene Ärmel- 
tunika gehüllt und mit Sandalen an den Füßen, eine Platte 
mit einem verkleinert dargestellten Kalb präsentiert bzw. zu 
den unter einem Baum sitzenden drei Männern trägt. Um 
seine Hüften haterein weißes Tuch geschlungen, um es bei 
seinem Aufwarten der drei Männer zu benutzen (Gen 18,8). 
Es ist mit einem Kreuz verziert. Die drei Männer sitzen, mit 
Tunika und Pallium bekleidet und durch einen Nimbus aus- 
gezeichnet, an einem Holztisch, auf dem drei Brote liegen. 
Der erste und der dritte Mann blicken Abraham an, während 
der zweite und der dritte einen Redegestus ausführen. 

Das Bild ist gemeinsam mit dem folgenden Abrahams- 
opfer (Gen 22,1-18) zu verstehen: In dieser Szene ist der Au- 
genblick gezeigt, in dem Abraham, der bereits das Schwert 
erhoben und seinen gefesselt auf dem Altar knienden Sohn 
am Schopf gefasst hat, von der aus den Wolken ragenden 
Hand Gottes von seinem Tun abgehalten wird’. Ein Wid- 
der steht zu Abrahams Füßen für das Opfer bereit. 

Das Lünettenbild zeigt somit zwei zeitlich nacheinander 
stattfindende, gemeinsam dargestellte Ereignisse, von de- 
nen kompositorisch der Tisch mit den drei Männern und 
den drei Broten den Mittelpunkt bildet. Ihm entspricht in 
der südlichen Lünette der Altar, an dem Abel und Melchi- 
sedek stehen, so dass diese Bilder als Typus auf die Eucha- 
ristiefeier hinweisen, die täglich auf dem Altar vollzogen 
wird. Eine besondere Betonung erfährt auch das von Abra- 
ham präsentierte Kalb, das typologisch als Opfer Christi und 
weiterer Hinweis auf die Eucharistie gedeutet ۲۷1۲0774. Das 
Abrahamsopfer wird von frühchristlichen Theologen als 
Hinweis auf den Opfertod Christi am Kreuz interpretiert’; 
Isaak gilt als Typus des leidenden Christus und der Widder 
als Hinweis auf das blutige Opfer am Kreuz Es gehört zu 
den ältesten und beliebtesten frühchristlichen Bildthe- 
men 

Neben der Bezugnahme auf die Eucharistie in beiden 
Lünettenbildern?? enthält das Bild noch weitere Bedeu- 
tungsschichten. Das beide Szenen vereinende Thema ist die 
Nachkommenschaft Abrahams, die ihm von den Männern 
an der Eiche von Mambre und aufgrund seiner Bereitschaft, 
seinen eigenen Sohn zu opfern, ein zweites Mal verheißen 
wird, so dass hier wohl in einem allgemeinen Sinne auf die 
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S. Lucq-de-Béarn, Friessarkophag mit Darstellung der drei Männer, 
Abraham, Sarah und dem Isaakopfer, 1. Drittel 5. Jh. 


Menschwerdung Christi und damit auf die Heilsgeschichte 
angespielt wird’. Die beiden Themen werden bereits im 
frühen 5. Jh. gemeinsam dargestellt, und zwar erscheinen 
das Abrahamsopfer, Sara und die drei Männer bereits auf 
zwei südfranzösischen Sarkophagen und auf einem bemal- 
ten Wandbehang der Abegg-Stiftung bei Bern, so dass diese 
Vorstellung weiter verbreitet war’®°. Ebenfalls hat man in 
den drei Männern in Mambre, wie theologische Texte zei- 
gen, einen Hinweis auf die Dreifaltigkeit erkannt, die so- 
mit eine weitere Bedeutungsebene in das Bild einbringt. 


Abel und Melchisedek 


In der südlichen Lünette sind Abel und Melchisedek eben- 
falls in einer Landschaft mit Blüten und Bäumen darge- 
stellt. Hinter Abel ist eine Hütte sichtbar, wie sie auch Auf- 
enthaltsort Saras ist, hinter Melchisedek eine komplexe, 
große Architektur, die auf seinen Status als König von Sa- 
lem’3 verweist (Gen 14, 17-20). Beide Gestalten sind aus 
den sie betreffenden Erzáhlungen herausgenommen: Abel 
erscheint in dieser Szene ohne seinen Bruder Kain, mit dem 
er sonst dargestellt wird, und Melchisedek, von dem Bil- 
der seit dem 5. Jh. bekannt sind, ohne Abraham’®*. In die- 
ser Szene in S. Vitale interessiert die Opfergabe Abels (Gen 
4,3—5), die von frühchristlichen Theologen als Typus des 
als Gotteslamm geopferten Christus gilt, und bei Melchi- 
sedek (Gen 14,17-20) kommt es darauf an, dass er als ers- 
ter Brot und Wein 4210120116786. Beide stehen vor einem 
christlichen Altar, der von einem weißen, mit applizierten 
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Winkeln und einem Sternenmotiv geschmückten Altartuch 
bedeckt ist. Das Tuch läuft in zusammengebundene Fran- 
sen aus, von denen jede dritte mit einer goldenen Quaste 
versehen ist. Die Altarplatte hat einen erhöhten, profilier- 
ten Rand, wie er von zeitgenóssischen Exemplaren be- 
kannt ist; sie steht auf vier Pfosten, die zusätzlich von einer 
braunen Unterdecke verhüllt werden. Auf dem Altar liegen 
zwei Brote, deren kleinteilige, an Blumen erinnernde Form 
darauf hinweist, dass es sich um Opferbrote handelt. Den 
Mittelpunkt der Lünette bildet ein auf dem Altar stehender 
goldener, mit grünen Steinen und Perlen verzierter Kelch. 
Er entspricht einem Brot bzw. Broten auf der gegenüberlie- 
genden Seite; zwei durch eine Person überreichten bzw. be- 
absichtigten Opfern auf der Nordseite entsprechen auf der 
Südseite zwei gemeinsam opfernde, in der alttestamentli- 
chen Überlieferung zeitlich weit getrennte Personen’. Die 
Bezugnahme der Opferbilder aufeinander vergegenwärtigt 
in heilsgeschichtlicher Hinsicht die zwischen den Bildern 
táglich am Altar gefeierte Eucharistie. Sie schafft dadurch 
in besonderem Maße einen heiligen Raum. Die Darstel- 
lung Melchisedeks in Altarnáhe zusammen mit Abraham 
ist bereits in den Mosaiken von S. Maria Maggiore in Rom 
(432—440) belegt/$$. 
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Dura Europos, Synagoge, Moses vor dem brennenden Dornbusch und Gesetzesübergabe 


Die Erwähnung von Abraham, Abel und Melchisedek im nicht von dem Grund, auf dem die beiden Propheten ste- 
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eucharistischen Hochgebet ist in Norditalien seit dem spä- 
ten 4. Jh. ۷6۲۵۲6061789, so dass davon auszugehen ist, dass 
nicht nur theologische Interpretationen, sondern auch li- 
turgische Praxis zur Ausstattung des Altarraums mit Bildern 
beitrug. 


Jesaja, Jeremia und Moses 


Die Bilder in den Lünetten verweisen auf den Heilsplan 
Gottes’. Nachdem in den Lünetten Bilder aus der Zeit »vor 
dem Gesetz« dargestellt sind, folgt in der darüber angeleg- 
ten Zone die chronologisch anschließende Zeit »unter dem 
Gesetz« mit Bildern von Moses und den Propheten?!. 

Die beiden Propheten Jeremia und Jesaja, die schräg 
über Sara bzw. Melchisedek dargestellt werden, sagten nach 
der Interpretation frühchristlicher Theologen die Fleisch- 
werdung (Jesaja) und die Passion Jesu (Jeremia) voraus”. 
Sie sind in Tunika und Pallium gehüllt, halten bzw. Öffnen 


hen, unterschieden wird, was deren dekorativen Charak- 
ter hervorhebt. Die Krone, die auf dem vordersten Pilaster 
liegt/?, weist bereits auf den Sieg Christi hin. 

Nach Osten stellen drei Moses-Szenen die Verbindung 
zwischen den Opferszenen und der Apsis her. Auf der 
Südwand ist Moses als sitzender Hirte (Ex 3,1) dargestellt, 
wobei das Sitzmotiv handwerklich weniger gelungen ist. 
Moses liebkost mit der Linken wie der Gute Hirte im Mau- 
soleum der Galla Placidia ein Schaf und hält in der rech- 
ten Hand eine Buchrolle. Es ist zu Recht gesehen worden, 
dass die Gestalt des Moses in dieser Szene den Guten Hirten 
Christus meint; die mit einem Siegel verschlossene Buch- 
rolle schließt an die Buchrolle des in der Apsis thronenden 
Christus an, die durch sieben Siegel als das apokalyptische 
Buch ausgezeichnet ist (Offb. 5)”*. Moses wird in allen drei 
Szenen als junger Mann mit Lockenfrisur wiedergegeben 
und sein Kopf mit einem Nimbus umgeben. 

Über der Hirtenszene ist die Berufung des Moses auf 
dem Horeb (Ex 3,1-6) dargestellt. Moses ist wie in den bei- 


ፖ 


= QA eine Buchrolle und sind mit einem Nimbus ausgezeichnet. den anderen Szenen in Tunika und Pallium gehüllt. An den 
ef 0 Die Beischrift ermöglicht ihre Benennung. Ihre Gestalten zum Lösen der Sandalen vorgestreckten Armen wird deut- 
©: 2 werden von einer grünen Architektur hinterfangen, die lich, dass Moses unter der Tunika noch ein Untergewand 
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Sinai, Katharinenkloster, Moses vor dem brennenden Dornbusch und Gesetzesübergabe 


trägt, das am Unterarm mit Borten verziert ist. In der in den 
ravennatischen Mosaiken häufig dargestellten Landschaft 
aus grün-braunen Felsen ist der brennende Dornbusch in 
eine Vielzahl kleiner Flammen aufgeteilt, die rechts und 
links von Moses wie Blumen verteilt sind. Die Hand Gottes 
erscheint im Osten und verbindet dieses Bild sowohl mit 
der Apsis als auch mit der Richtung, aus der die Wieder- 
kunft Christi erwartet wird. 

Aus der gleichen Richtung kommt auf der Nordwand 
die Hand Gottes in der Szene des Gesetzesempfangs (Ex 
19,20 -20,21)?5. Die unter dieser Szene dargestellten war- 
tenden und zum Teil gestikulierenden Israeliten, durch 
die Bekleidung mit der Paenula gekennzeichnet, sind wohl 
als staunende Zeugen der Theophanie zu verstehen’?”. Es 
sei hier an den Jünger erinnert, der in den Christusszenen 
der Nordwand von S. Apollinare eine solche Zeugengestalt 
darstellt. 

Moses wird häufig in der frühchristlichen Literatur er- 
wáhnt und gedeutet sowie in Verbindung mit Christus ge- 
bracht, ohne dass sich eine bestimmte Interpretation als 
vorherrschend bzw. für S. Vitale zutreffend bestimmen 
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11666”*, Er ist als eine allgemein auf Christus verweisende 
Gestalt zu verstehen. Eine Interpretation als Typus Justi- 
nians lásst sich nicht belegen???, zumal Justinian nicht der 
Auftraggeber des Baus ist und lediglich als Stifter von Altar- 
gerát ins Bild gesetzt wird. 

Die Berufung des Moses und die Gesetzesübergabe wer- 
den bereits in der stadtrómischen Grabkunst dargestellt. Sie 
sind gemeinsam allerdings nur in Katakombenmalereien 
erhalten, die traditionell Erzáhlungen aus dem Alten Testa- 
ment ein größeres Interesse als neutestamentlichen Bildern 
entgegenbringen?^?, Die Bedeutung seiner Gestalt für Juden 
und Christen?! kommt darin zum Ausdruck, dass ein Mo- 
seszyklus bereits in der Mitte des 3. Jhs. in derSynagoge von 
Dura Europos dargestellt 161802 und auch in der frühchrist- 
lichen Kunst Moseszyklen seit dem 4. Jh. erhalten 75 
Moses-Szenen sind seit dem 5. Jh. als bildlicher Schmuck 
von Kirchen bekannt; für das 6. Jh. sei auf die Mosaiken des 
Katharinenklosters im Sinai verwiesen, die kurz nach den 
Mosaiken von S. Vitale entstanden sind®%. 


Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebáuden 


Die fliegenden Engel mit dem Kreuzmedaillon 
und die Evangelisten 


Die neutestamentliche Zeit »unter der Gnade« wird durch 
die Darstellung der Kreuzmedaillons und der Evangelisten 
thematisiert*^. Über den Lünetten schweben auf der Nord- 
und Südseite zwei Engel, die ein rundes, in grünen, rótli- 
chen und weißen Farbtönen gerahmtes, in der Mitte blaues 
Medaillon tragen, in dem ein goldenes, mit Edelsteinen be- 
setztes Kreuz schwebt. Das Motiv der beiden Engel, die zwi- 
schen sich ein auf Christus verweisendes Zeichen tragen, 
geht auf die den kaiserlichen Sieg verkündenden Viktorien 
zurück. Es ist seit dem späten 4. Jh. in der christlichen 
Kunst heimisch. Nicht selten hángen an den Kreuzarmen 
zum Schmuck die Buchstaben Alpha und Omega, der erste 
und letzte Buchstabe des Alphabets, die Christus als An- 
fang und Ende allen Seins verkünden. Sie begegneten be- 
reits im Mausoleum der Galla Placidia. Hier baumeln von 
den Armen des Kreuzes zwei Omega-Buchstaben herab. 
Sie finden ihre Vervollstándigung in dem Alpha, das sich 
über dem Apsisscheitel in der Mitte der von Engeln getra- 
genen Scheibe mit einem stilisierten Christogramm befin- 
det. Somit sind ein weiteres Mal die Seitenwánde mit der 
Apsis verbunden$9*s, Durch die drei Hintergrundfarben des 
Christogramms und die acht Strahlen wird auf die Dreifal- 
tigkeit und auf die Auferstehung Christi am achten Tag hin- 
gewiesen 

Hinter den Füßen der Engel sind die mit Beischriften 
versehenen abgekürzten Stadtdarstellungen Jerusalem und 
Bethlehem zu sehen, die für die Juden- und die Heidenkir- 
che stehen% oder an die historischen Stätten der Kreuzi- 
gung und Auferstehung bzw. der Geburt Jesu erinnern®®. 
Ihre Mauern sind mit Perlen und Edelsteinen geschmückt; 
die innerhalb der Mauern sichtbaren Gebäude wollen nicht 
als Beschreibung der zeitgenössischen Städte verstanden 
werden, sondern geben geläufige Gebäudetypen 94 
Die neben den Städten sichtbaren Zypressen gelten als Sym- 
bole der Ewigkeit?!, die Palmen unter ihnen verweisen auf 
die Palmen des Paradieses. 

Auch die Evangelisten gehören zur Zeit »unter der 
Gnade« und werden deswegen über den alttestamentlichen 
Figuren in hochrechteckigen Feldern der nördlichen und 
südlichen Presbyteriumswand dargestellt. Sie sind sitzend 
wiedergegeben, mit Tunika und Mantel bekleidet, mit lan- 
gen weißen Haaren und einem Bart ausgestattet und durch 
das von ihnen gehaltene Evangelienbuch sowie durch die 
ihnen zugeordneten Gestalten zu erkennen. Diese werden 
bereits von Ezechiel (1,10) erwähnt, doch ihre Zuweisung an 
die vier Evangelisten geht auf Hieronymus zurück, der sie 


S. Vitale 


in seinem Matthäus-Kommentar in folgender Weise vor- 
nimmt: »Die erste Gestalt, die eines Menschen, deutet hin 
auf Matthäus, der wie über einen Menschen zu schreiben 
beginnt: »Buch der Abstammung Jesu Christi, des Sohnes 
Davids, des Sohnes Abrahams«, die zweite (Gestalt deutet 
hin auf) Markus, bei dem die Stimme eines brüllenden Lö- 
wen in der Wüste hörbar wird: »Stimme eines Rufenden in 
der Wüste: Bereitet dem Herrn den Weg, macht eben seine 
Pfade«; die dritte (Gestalt) eines Kalbs (deutet hin auf jene), 
die der Evangelist Lukas vom Priester Zacharias zu Beginn 
verwenden làsst; die vierte (Gestalt deutet hin auf) den 
Evangelisten Johannes, der, weil er Schwingen eines Ad- 
lers erhält und so zu Hóherem eilen kann, das Wort Got- 
tes erórtert«.$? Demnach weisen der Mensch auf Matthäus, 
der Lówe auf Markus, der Stier auf Lukas und der Adler auf 
Johannes. In S. Vitale folgen die Evangelistenbilder der Be- 
schreibung im Kommentar des Hieronymus®®. Sie sind so- 
mit ein Beispiel für den Einfluss von theologischen Texten 
auf frühchristliche Bilder. Hieronymus nennt in seinem 
Kommentar auch die Paradiesesflüsse im Zusammenhang 
mit den vier Evangelisten, so dass in der Wasserlandschaft, 
die sich unter ihren Füßen ausbreitet, die vier Paradieses- 
flüsse erkannt werden dürfen, die ihrerseits auf die Vier- 
zahl der Evangelisten verweisen®*. 

An der nördlichen Presbyteriumswand wird zunächst 
Johannes mit dem Adler dargestellt, dessen Benennung 
durch einen geöffneten Codex mit der Namensaufschrift 
bestätigt wird; zusätzlich wird er wie Matthäus und Mar- 
kus mit einem Tischchen mit Federn und Tinte ausgestat- 
tet. Neben ihm erscheint Lukas und deutet mit einer Hand 
auf das Kalb, das bereits in der Lünette unter ihm, von 
Abraham gehalten, auf das Opfer Christi verwies. Neben 
seinen Füßen befindet sich ein Behälter mit Buchrollen, 
der auch auf der gegenüberliegenden Seite bei Matthäus 
erscheint. 

An der südlichen Presbyteriumswand deutet die in den 
Wolken schwebende Gestalt eines Menschen mit ihrer 
Hand auf Matthäus, als wolle sie diesen, wie bei Hierony- 
mus formuliert, auffordern, »wie über einen Menschen zu 
schreiben«. Das Bild des Mattháus gehórt zu den am de- 
tailliertesten gearbeiteten Mosaiken in S. Vitale. Markus, 
dessen Bild weniger anspruchsvoll ist, hat seinen Arm er- 
hoben und zeigt auf den Lówen mit geóffnetem Maul. 

Die Nähe der Ikonographie der Evangelisten zu den 
vier Wesen führt dazu, dass die Evangelisten nur dann er- 
kannt werden kónnen, wenn sie Bücher oder Rollen tragen. 
Diese Ikonographie begegnet erst seit dem frühen 5. Jh., so 
auf dem schon mehrfach erwáhnten Elfenbeindiptychon 
in Mailand, das wohl als Deckel eines Evangelienbuches 
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A Evangelist Johannes 
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Mailand, Domschatz, Deckel eines Evangelienbuches mit Evangelistendarstellungen 


diente®'s. Ohne Bücher, aber mit Flügeln sind diese Gestal- 
ten als die Wesen aus der Gottesvision des Ezechiel oder aus 
der Offenbarung des Johannes anzusprechen”, wie sie im 
Mausoleum der Galla Placidia dargestellt sind. 


Die Gewölbelünetten und das Gewölbe 


Oberhalb der Evangelisten steht jeweils ein von Tauben 
flankierter Kantharos, aus dem eine mit Blättern und Trau- 
ben besetzte Weinranke wächst und sich auf ein goldenes, 
von einem Kreis umgebenes Kreuz zubewegt. Dieser Wein- 
stock wird als Hinweis auf den Weinstock Christi gedeutet 
(Joh 15,1ff.) oder als symbolisches Bild für den Wein, der als 
Christi Blut bei der Eucharistie geopfert wird. Beide Deu- 
tungen sind an dieser Stelle 0, 

Die Heilsgeschichte wird durch die Endzeit abgeschlos- 
sen, auf die das apokalyptische Lamm im Gewölbe ver- 
weist??. Es ist auf dreierlei Weise als das apokalyptische 
Christuslamm bezeichnet (Offb 5,1-14, 14,1-5): Erstens be- 
sitzt es einen Nimbus und erscheint zweitens vor einem 
Sternenhimmel aus 27 (3 x 3 x 3) Sternen. Dazu kommt, 


S. Vitale 


dass der rahmende Kranz von Engeln getragen wird, die 
auf die vier Himmelsrichtungen anspielen. Sie stehen auf 
Globen?», welche als drittes Bildelement auf die kosmische 
Herrschaft Christi verweisen. Die Globen ruhen auf einer 
einem Akanthusblatt entspringenden und in alle Richtun- 
gen gleichsam explodierenden Ranke, die mit Früchten und 
Tieren gefüllt Let". Diese vier Ranken sollen wohl ein para- 
diesisches Ambiente andeuten®2. Die Vervierfachung von 
Bildelementen, die auf die Herrschaft Christi verweisen, 
kommt bereits in den Kuppelmosaiken des Baptisteriums 


der Orthodoxen vor. 


Die Apsis 


In der Mitte der Apsis thront Christus, in kónigliche Gewán- 
der gehüllt, vor goldenem Hintergrund auf einem Globus, 
der die Herrschaft Christi über den Kosmos zum Ausdruck 
bringt. Der Kosmos und die vier Paradiesesflüsse in der pa- 
radiesischen Landschaft zu Jesu Füßen zeigen den Heiland 
als überzeitlichen Herrscher. In dieser Eigenschaft belohnt 
er den Märtyrer Vitalis mit einem goldenen, mit Perlen 


S. Vitale, Presbyterium, Gewölbe Þ 
S. Vitale, Presbyterium, Apsis DD 
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und Edelsteinen besetzten Kranz und nimmt von dem Bi- 
schof Ecclesius die gestiftete Kirche entgegen. Das Herr- 
schertum Jesu wird durch die beiden ihn flankierenden En- 
gel ausgedrückt, die als himmlische Hofbeamte*^ sowohl 
den Märtyrer als auch den Bischof einführen. Während 
Vitalis in kostbare, am Hof getragene Gewänder gehüllt 
ist, von denen vor allem das seidig glänzende Obergewand 
Zeugnis ablegt, trägt Ecclesius den vollen bischöflichen Or- 
nat, wie es im 6. Jh. üblich ist*^. 

Das Bildprogramm der Einführung von Titelheiligen bei 
Christus setzt eine ausgeprägte Märtyrerverehrung voraus, 
wie sie seit den Aktivitäten von Papst Damasus in Rom" 
und des Ambrosius in Mailand?? bekannt ist. Die Vereh- 
rung des Vitalis beginnt in Ravenna im 5. Jh., als dort eine 
Vita entsteht, die ihn ursprünglich aus Mailand kommen 
lásst und mit einer Frau namens Valeria und den Sóhnen 
Gervasius und Protasius ausstattet. Sie spiegelt die Rolle Ra- 
vennas als Hauptstadt des Westrómischen Reiches, die das 
konkurrierende Mailand hinter sich gelassen 2078. Die vier 
Heiligen werden zusammen mit dem mit ihrer Geschichte 
verbundenen Ursicinus in S. Apollinare Nuovo dargestellt. 
Stifterbilder sind in der Gattung Mosaik erst seit dem 6. Jh. 
belegt; für Rom sei an das unter Pelagius II. (579-590) ange- 
fertigte Triumphbogenmosaik in S. Lorenzo fuori le mura 
erinnert®2, für Porec an den Bischof Eufrasius?? in der Apsis 
der von ihm in der Mitte des 6. Jhs. errichteten Basilika®®!. 

Eine weitere Bedeutungsebene bringen die mit sieben 
Siegeln verschlossene Buchrolle und die apokalyptischen 
Wolken ins Bild, die aufden zum endzeitlichen Gericht wie- 
derkehrenden Christus hinweisen und einen Zusammen- 
hang mit dem bereits erwähnten apokalyptischen Lamm 
herstellen, Die rötlichen und hellblauen Wolken erinnern 
an das gläserne, mit Feuer durchsetzte Meer, das den Thron 
Gottes umgibt (Offb 4,6; 15,2)**. 


Die »Kaisermosaiken« 


Das grófste Interesse haben in S. Vitale stets die sogenann- 
ten Kaisermosaiken?^ gefunden, die zu den berühmtesten 
Mosaiken überhaupt gehóren. Auf der Nordseite nimmt 
Justinian die Mitte des Bildes ein, in eine kurze Ärmel- 
tunika und eine mit einem goldenen, bestickten Einsatz 
versehene Purpurchlamys gekleidet, die von einer großen 
Fibel$$ zusammengehalten wird. Die juwelenbesetzten 
Schuhe und das reiche, breitkrempige Diadem, wie es 
auch bei anderen Herrscherbildern des 6. Jhs. erscheint, 
kennzeichnen ihn als Kaiser. Er hált auf seiner verhüll- 
ten linken Hand eine Patene, die an ihrer Außenseite ein 


< S. Vitale, Apsis 
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geometrisches Relief besitzt, und stützt sie mit seiner 
Rechten. Er überragt alle anderen Figuren des Mosaiks an 
Größe und wird von keiner überschnitten. Sein Bildnis, 
das mit einem Doppelkinn und einer am linken Nasen- 
flügel ansetzenden Nasolabialfalte ausgestattet ist, spielt 
keinesfalls auf das Alter Justinians an, das Mitte des 6. Jhs. 
etwa 70 Jahre betragen haben muss*". Die zusammengezo- 
genen Augenbrauen gehóren zur Ikonographie von Herr- 
scherbildern des 6. Jhs. Diese zeigen einen angestrengten, 
»um das Wohl des Staates besorgten Herrscher« in seiner 
Lebensmitte und folgen somit zeitgenössischen Vorstel- 
lungen eines Idealbilds**. 

Wie auf den im Jahr 390 entstandenen Sockelreliefs 
des Theodosiusobelisken in Istanbul wird Justinian so- 
wohl von Hofbeamten als auch von Leibwachen begleitet. 
Letztere entsprechen in ihrer Jugendlichkeit, den langen 
Haaren, dem Torques genannten Brustschmuck und den 
Rundschilden (hier mit einem Christogramm verziert) und 
Speeren dem bereits damals eingeführten Typus. Auch die 
Hofbeamten in der Chlamys sind auf diesen theodosiani- 
schen Reliefs zu finden. In S. Vitale sind zwei Hofbeamte 
zur Linken, einer zur Rechten Justinians wiedergegeben. 

Rechts von Justinian steht, in vollen bischóflichen Or- 
nat gehüllt, ein juwelenbesetztes Kreuz in der Hand, Bi- 
schof Maximian?^. Die große Inschrift »Maximianus« über 
seinem Kopf bringt sein Selbstverständnis zum Ausdruck, 
vielleicht den Wunsch, sein Bild für alle Zeit sicher zu be- 
wahren. Es ist nicht das einzige Mal, dass Maximian sich in 
Ravenna darstellen lásst: Auch in der von ihm errichteten 
Stefanskirche erscheint seine Gestalt als Stifterbild in Mo- 
saik, sein Name in der Bauinschrift, in einer Inschrift auf 
dem Triumphbogen und als Monogramm auf den Kapitel- 
رم[‎ Ebenfalls war er nicht der erste der ravennatischen 
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Bischöfe, der sich entsprechend verewigen ließ, denn das 
Bild des Bischofs Petrus war nach dem Zeugnis des Agnellus 
über der Tür der Erzbischóflichen Kapelle angebracht®*. 

Anders als das Vorstellungen eines herrscherlichen Ide- 
als verpflichtete Bildnis Justinians scheinen sich die Kópfe 
Maximians und des links neben ihm stehenden Chlamyda- 
tus an individuellen Zügen zu orientieren. Diese kommen 
besonders in der Wiedergabe wohl persónlicher Eigenarten 
und von Altersspuren zum Ausdruck. Maximian besitzt 
den kahlsten aller ravennatischen Kópfe; die verbliebenen 
Haare stehen seitlich ab. Auffallend sind die buschigen Au- 
genbrauen neben zwei tiefen Falten über der Nasenwurzel, 
das hagere, von Falten durchzogene Gesicht und die fest 
aufeinandergelegten schmalen Lippen. In seiner Hagerkeit 
und Faltigkeit kann ihm ein rundplastisches zeitgenóssi- 
sches Bildnis in etwa verglichen werden?^, was zeigt, dass 
es áhnliche Tendenzen in der gleichzeitigen Bildniskunst 
gegeben hat. 

Auch für den links neben ihm stehenden Mann lassen 
sich Vergleichsbeispiele in der Porträtplastik finden“. 
Er trágt eine Frisur, die auf den ravennatischen Mosaiken 
häufiger erscheint, zum Beispiel sowohl bei den »Kündern 
oder Propheten« als auch bei den Mártyrern in S. Apollinare 
Nuovo: Die lockigen Haare sind von einem Punkt auf dem 
Kopf ausgehend gleichmäßig über den Kopf gekämmt Bei 
dem Mann ist das Stirnhaar aber bereits dünn geworden; 
sein volles Inkarnat ist am Doppelkinn und an den Naso- 
labialfalten erschlafft. Die zusammengezogenen Brauen 
verbinden sein Gesicht mit denen Maximians und Justi- 
nians. Diese »Anstrengungsmimik« wird in Bezug auf die 
Oberschicht im weitesten Sinn als Ausdruck von Sorge und 
Bemühen interpretiert, wozu auch die Verwirklichung mo- 
ralischer Vorstellungen gehört haben dürfte?^. 

Die Bildnisse Maximians und des neben ihm stehenden 
Hofbeamten sind die einzigen Kópfe, die nur aus Steintes- 
serae gearbeitet sind. Wegen dieses Materials und wegen 
des Fehlens der Füße des mit einer Chlamys bekleideten 
Mannes ist angenommen worden, dass die Einfügung die- 
ser beiden Bildnisse eine Anderung des ursprünglichen Mo- 
saiks bedeute, das den Chalmydatus nicht gezeigt habe und 
an der Stelle Maximians dessen Vorgänger Viktor®*. Auch 
die Beischrift »Maximianus« sei mit dem Bild des Bischofs 
eingefügt worden’. Auf Befunde am Mosaikuntergrund 
kann sich diese Hypothese nicht stützen, da das Mosaik in 
jüngerer Zeit nicht gereinigt worden ist und auch der Ver- 
lauf der Arbeiten daran noch nicht nachvollzogen werden 
101116848, Fehlende Füße kommen auf den ravennatischen 
Mosaiken häufiger vor und sind daher kein Argument für 
ein nachträgliches Einfügen. Solange am Befund des Mo- 
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saiks selbst ein solcher Eingriff nicht nachgewiesen werden 
kann, ist genauso eine andere Erklárung des abweichenden 
Materials móglich. Zu bedenken ist, dass die Bildnisse Ma- 
ximians und des neben ihm stehenden Würdentrágers die 
individuellsten von allen sind. Es kann daher sein, dass die 
beiden bewusst entschieden, sich auf diese Weise darstel- 
len zu lassen und entsprechend einen Handwerker beauf- 
tragten. Das Material kónnte ebenso von ihnen ausgewáhlt 
worden sein, falls nicht gegen Ende der Arbeiten Liefer- 
schwierigkeiten auftauchten, wie es für andere ravenna- 
tische Mosaiken bekannt 161849, Der individuelle Charakter 
des Chlamydatus-Kopfes kónnte darauf hinweisen, dass er 
eine Gestalt der Zeitgeschichte darstellte, die mit Maximian 
bekannt war. Deichmann vermutete, es kónne sich um den 
Praefectus Praetorio für Italien gehandelt haben, dessen 
Name für die Jahre 547 oder 548 nicht bekannt 6. 

Zwei weitere Kleriker, die ein juwelenbesetztes Evange- 
liar und ein Räucherfass tragen, begleiten Maximian. Diese 
von den Klerikern gehaltenen Attribute weisen darauf hin, 
dass ein liturgischer Kontext gemeint ist, eine Prozession, 
die Maximian mit seinen Klerikern, deren Füße fast den 
vorderen Rand des Mosaiks berühren, anführt®!. Es ist in 
der Forschung stets zu Recht betont worden, dass in Be- 
zug auf die Darstellung Maximians alle Móglichkeiten ge- 
nutzt worden sind, um dessen Stellung in einem Bild, in 
dem auch der Kaiser dargestellt ist, hervorzuheben??. Die 
Bezeichnung als »Kaisermosaik« ist angesichts der Bedeu- 
tung, die Maximian in diesem Bild zukommt, nicht unbe- 
dingt zutreffend. Wo sich Justinian und seine Begleiter 
aufhalten, bleibt unklar: Während der grüne Boden in an- 
deren Bildern auf einen Ort im Freien weist, zeigt die Kas- 
settendecke einen Innenraum an. Vermutlich soll bewusst 
kein Ort geschildert, sondern zusammen mit dem goldenen 
Hintergrund ein würdiger Rahmen angegeben werden", 
Außer Justinian und Maximian ist keine Gestalt auf dem 
Mosaik zu benennen; das gleiche gilt für die neben Theo- 
dora dargestellten Figuren auf dem gegenüberliegenden 
8110855, 

Auf der Südseite bildet 11600012556, anders als Justinian, 
den uneingeschränkten Mittelpunkt des Bildes. Sie überragt 
alle anderen Gestalten, obwohl sie, wie Prokop berichtet, 
zierlich war”. Ihr Gesicht ist wie das der meisten Frauen 
dieser Zeit alterslos wiedergegeben; tatsächlich war sie da- 
mals in ihren späten Vierzigern* und dürfte etwa so alt 
gewesen sein wie Maximian. Sie steht vor einer mit einer 
farbigen Muschel bekrönten Nische, die ihre kaiserliche 
Würde zum Ausdruck bringt und nicht als realistisches Bild- 
element verstanden werden 0377٩. Der Fußboden des Bil- 
des ist wiederum grün gehalten, wáhrend der Hintergrund 
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über den Köpfen golden ist und mit einer durch einen Ei- 
erstab angedeutete Decke abschließt. Hier ist wohl geschil- 
dert, dass Theodora im Begriff ist, einen Innenraum zu 
betreten®°, denn dieser ist sowohl durch eine Türöffnung 
angedeutet - ein Höfling schiebt bereits den bunten, gekno- 
teten Vorhang zur Seite - als auch durch einen Kantharos, 
ein Brunnenbecken, das ein für Atrien typischer Einrich- 
tungsgegenstand ist. Das Motiv ist gut vergleichbar in dem 
um 500 entstandenen Kuppelmosaik der Georgsrotunde in 
Thessaloniki, 

Theodora ist mit einer langármligen Tunika, die an den 
Saumen kostbar besetzt ist, mit einer Purpurchlamys, einem 
Juwelenkragen, einer mit Perlen und Juwelen besetzten Fi- 
bel, Halskette, Ohrringen und einer Kronhaubese ausgestat- 
tet. Sie hält mit beiden Händen einen mit Juwelen und Per- 
len verzierten Kelch. Die Haltung ihrer Arme wird von den 
Gestalten der Magier auf dem Gewandsaum gespiegelt, die 
ihre Gaben darbringen. Außer den bereits erwähnten Beam- 
ten, vielleicht Eunuchen®®, wird Theodora von insgesamt 
sieben Hofdamen begleitet. Die ersten beiden Hofdamen 
sind in ihren Gesichtszügen deutlich voneinander unter- 
schieden und die fünf anschließenden Damen mit jeweils 
anderen Hauben, Schmuck und Gewändern ausgestattet, 
während ihre Gesichter erst bei genauerer Betrachtung eine 
Differenzierung erkennen lassen. Möglicherweise soll so 
zum Ausdruck gebracht werden, dass sich diese fünf Da- 
men in einiger Entfernung von der Kaiserin befinden und 
damit eine Tiefenstaffelung des Raumes andeuten. 

Anders als in S. Apollinare erscheinen Theodora und 
ihr Hofstaat hier auf der Südseite, die in S. Apollinare die 
»Männerseite« ist. Diese Platzierung lässt sich dadurch er- 
klären, dass sich die Prozession Justinians auf den höher- 
Tangigen, zur Rechten Christi stehenden Märtyrer Vitalis 
in der Apsis bezieht und Theodora daher auf der Seite des 
Gründer-Bischofs Ecclesius ins Bild gesetzt wird, der links 
erscheint®. 

Es bleibt zu fragen, was in den beiden Bildern darge- 
stellt ist, und warum Justinian und Theodora überhaupt in 
S. Vitale erscheinen. Für die Antwort auf diese Fragen ist 
eine vergleichbare, nur durch Beschreibungen erhaltene 
Darstellung in S. Giovanni Evangelista wichtig: In der Ap- 
sis der von Galla Placidia zwischen 426 und 43085 errichte- 
ten Kirche waren zwei Kaiserpaare abgebildet, die Gaben, 
vermutlich Altargeráte darbrachten, zwischen ihnen ein 
Bischof mit einem Engel an einem Altar, der die Gaben an 
Christus ۷6۲۴۵۲۲6166866, Die beiden Darstellungen in S. Vi- 
tale greifen also auf ein Bildschema zurück, das bereits in 
Ravenna bekannt und vermutlich auch an anderen Orten 
zu finden warme", Auch wenn möglicherweise das kaiserli- 
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Hagios Georgios, Thessaloniki, Kuppelmosaik, Vorhang und Brunnen 


che Paar Altargeräte für diese Kirche in der Provinz stiftete, 
ist im Falle Justinians und Theodoras keine historische 
Szene dargestellt, da beide nie in Ravenna waren und die 
Kaiserin, anders als es ihre Darstellung insinuiert, nicht 
in gleicher Weise wie der Kaiser an kirchlichen Abläufen 
teilnehmen konnte®s. Das über ein Jahrhundert ältere Bild 
in S. Giovanni Evangelista erklärt, dass die Gaben Justini- 
ans und Theodoras für Christus bestimmt sind: Wie die 
Herrscher in S. Giovanni Evangelista bewegen sich Justi- 
nian und Theodora zur Apsis hin, und nach einer Regel 
spätantiker Herrscherdenkmäler richtet sich ihre Huldi- 
gung, dem Schema der sogenannten vertikalen Akklama- 
tionsrichtung entsprechend, von der Apsis aus nach oben 
zum thronenden Christus. Das bedeutet auch, dass die kai- 
serliche Macht der göttlichen Macht untergeordnet ist, zu 
welcher der Bischof vermittelt, wie es Ambrosius von Mai- 
land schon im 4. Jh. in Anspruch genommen hatte®®. Für 


Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebäuden 
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Maximian spielte wohl auch eine Rolle, dass er durch seine 
Darstellung mit Justinian dem Klerus, der die Apsis zur 
Messfeier betrat, seine hochrangigen Kontakte tagtäglich 
vor Augen führte. Hartmut Leppin hat darauf hingewiesen, 
dass die dem Kaiserpaar gewidmeten Mosaiken gleichzei- 
tig die Loyalität dem Kaiser gegenüber ausdrücken, von 
dem Maximian ernannt wurde?” Ihre Darstellung am Ort 
der täglichen Eucharistiefeier und das in diesem Kontext 
ihnen wohl verstärkt gewidmete Gebet dürfte das gläubige 
Kaiserpaar als positive Wirkung für das jenseitige Heil auf 
jeden Fall begrüßt haben. Auch eine weitere Überlegung ist 
in die Deutung der Mosaiken einzubeziehen: Möglicher- 
weise sollte durch den Ausbau der Kirchen der Lokalheili- 
gen (neben der Vitaliskirche wurde wenige Jahre später S. 
Apollinare in Classe eingeweiht) an die Bedeutung der ehe- 


S. Vitale 


maligen Kaiserresidenz erinnert werden: Die aufwendigen 
und qualitátvollen Mosaiken hátten von einer gefáhrdeten 
Position der Stadt abgelenkt”. 

Die nachhaltige Wirkung der Kirche dürfte sowohl 
durch ihre Pracht, die nicht nur in den Mosaiken, sondern 
auch in der Bauplastik und der Wandverkleidung zum Aus- 
druck kommt, als auch durch ihr Bildprogramm und die 
Darstellung des Kaiserpaars bedingt sein. Bereits etwa ein 
Jahrhundert spáter wird in S. Apollinare in Classe die auf 
die Eucharistie bezogene Ikonographie verándert aufge- 
griffen und außerdem mehrere Herrscher dargestellt. Die 
Pracht von S. Vitale hinterließ einen nachhaltigen Eindruck 
auf Karl den Großen, der 787 Ravenna besuchte. Er wählte 
S. Vitale als Vorbild für die Aachener Pfalzkapelle??, ohne 


allerdings das Bildprogramm zu kopieren. 
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Der Bau 


S. Apollinare in Classe ist neben S. Vitale die zweite Kirche, 
die von dem Bankier Julianus Argentarius finanziert wurde. 
Agnellus berichtet, dass diesen der Bischof Ursicinus 
(531/532—535/536)*? »mahnend daran erinnerte, die Kirche 
des seligen Apollinaris zu gründen und 211 6.6 
Eingeweiht wurde die Kirche, wie wir aus der von Agnel- 
lus aufgeschriebenen Weiheinschrift der Kirche wissen, am 
7. Mai 549 von dem Bischof Maximian?”. 

S. Apollinare in Classe liegt etwa 5 km südóstlich von Ra- 
venna an einer Ausfallstraße in unmittelbarer Nähe älterer 
Friedhófe?/s. Unter der Kirche, die keinen Vorgängerbau be- 
saß, wurden Bestattungen des 3.-4. Jhs. gefunden*". Inwie- 
fern an dieser Stelle bereits das Grab des Apollinaris verehrt 
wurde, lässt sich nicht entscheiden?/5; seine Verehrung in 
Ravenna ist erst im zweiten Viertel des 5. Jhs. durch eine 
Predigt bekannt, die allerdings weder einen Ort der Vereh- 
rung noch Reliquien erwähnt. Die im 5. Jh. einsetzende Ver: 
ehrung eines Gründerbischofs ist auch an anderen Orten 
anzutreffen und ein weit verbreitetes Phänomen", 

Sein Grab in S. Apollinare ist erst durch die Kenotaphin- 
schrift im südlichen Seitenschiff der Kirche belegt, die die 
Translation seines Sarges in die zu seinen Ehren errichtete 
Kirche erwähnt®®, Apollinaris soll nach einer im späten 6. 
oder 7. Jh. entstandenen, legendáren Passio ein Schüler des 
Petrus gewesen, mit ihm von Antiochia nach Rom gekom- 
men und von Petrus nach Ravenna geschickt worden sein. 
Er wird als confessor (Bekenner) bzw. als Märtyrer verehrt*?!. 

S. Apollinare ist eine dreischiffige, 55,58 m lange und 
47,25 m breite*? Kirche mit polygonaler Apsis und zwei mit 
Apsidiolen ausgestatteten Apsisnebenráumen. Sie besitzt 
einen Narthex, in dem eine wohl originale hólzerne Fenster- 
vergitterung aufbewahrt wird, die bei Restaurierungsarbei- 
ten um 1900 gefunden wurde®#, Die Kirche war auch an der 
Nord- und Südseite von (nicht mehr erhaltenen) Portiken 


S. Apollinare in Classe 


flankiert, da sich in deren Wänden je drei Türen 4 
An den Narthex schlossen sich zwei doppelgeschossige An- 
nexbauten an, von denen nur der nórdliche rekonstruiert 
wurde. Der Campanile an der Nordseite der Kirche ist wohl 
nicht vor dem 10. Jh. entstanden?*. Die Ringkrypta, die den 
Presbyteriumsboden betráchtlich erhóhte, wurde nachtrág- 
lich zu einem nicht genauer bestimmbaren Zeitpunkt ein- 
gebaut®ss, Sie verdrángte ein Bema, das sich bis zum dritten 
Säulenpaar in die Kirche erstreckte®?, 

Postamente, Säulen, Kapitelle und Kämpfer bestehen 
aus prokonnesischem Marmor und sind in fertigem Zu- 
stand aus Konstantinopel importiert worden. Die Kapitelle 
mit ihrem feingezahnten Schmetterlingsakanthus sind in 
Ravenna auch mit dem Monogramm des Theoderich erhal- 
ten, Was bedeutet, dass sie vor dessen Tod 526 hergestellt 
worden sein müssen3®. Da die Kapitelle einander bis in die 
Details ähneln, ist es wenig wahrscheinlich, dass das Mo- 
dell für die Kapitelle von S. Apollinare zwanzig Jahre spá- 
ter unverändert wiederholt wurde***; vielleicht lagerten sie 
über diesen Zeitraum fertig in einem Depot der ostrómi- 
schen Hauptstadt und gelangten erst als Ausstattung für S. 
Apollinare nach Ravenna" 

Der antike Fußboden der Kirche ist im Südwesten des 
Langhauses auf tieferem Niveau zu sehen. Er setzt sich, wie 
in frühchristlichen Kirchen häufig anzutreffen, aus verschie- 
denen Feldern zusammen; eine Stifterinschrift zeigt, dass 
außer Julianus Argentarius zumindest für den Fußboden 
auch andere Christen einen Beitrag leisteten”. Von der früh- 
christlichen Ausstattung sind die Marmorverkleidung und 
die Presbyteriumsschranken verloren? der im Mittelschiff 
aufgestellte Altar stammt erst aus dem frühen Mittelalter*?. 

Die Bedeutung der Kirche lásst sich daran ablesen, dass 
in ihr seit dem spáten 6. Jh. die Erzbischófe und an diese 
anschließend weitere wichtige Persönlichkeiten bestattet 
0۲060۶۶: davon zeugen die zahlreichen heute in der Kir- 
che aufgestellten Sarkophage. 
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Die Mosaiken in ihrer zeitlichen Abfolge 


Das Apsismosaik bewahrt weitgehend den Bestand der Ent- 
stehungszeit®®. Die Restaurierungen in der Apsiskalotte 
sind durch eine dünne rote Linie angezeigt; sie betreffen 
vorwiegend die Landschaft und den Lämmerfries im un- 
teren Teil des Mosaiks?%. Auf dem Stirnbogen im obersten 
Streifen sind die vier Evangelistensymbole Bestand des 6. 
Jhs.??7, Unter ihnen fällt am Stierkopf des Evangelisten Lu- 
kas auf, dass die Nüstern voneinander isoliert und schrág 
gegen das Maul verschoben sind. Auch der Löwenkopf des 
Markus ist in flache, unorganische, voneinander isolierte 
Kompartimente zergliedert. Diese abstrakte, von der Natur 
abgewandte Formgebung lässt sich in anderen Motiven bei 
den Gewandfiguren in S. Apollinare Nuovo, der Prozessi- 
onen der Mártyrerinnen und Märtyrer und in S. Vitale zum 
Beispiel bei dem nicht durchkonstruierten Sitzmotiv des 
Moses beobachten. 

Das Christusmedaillon und die es umgebenden Partien 
sind spáter erneuert worden, ebenfalls der darunterlie- 
gende Lämmerfries und auch die beiden Palmen?”. Diese 
Erneuerungsarbeiten sollen im 7. oder 9. Jh. vorgenommen 
worden sein??. Die beiden Erzengel gehören weitgehend 
zum Bestand des 6. ]ከ5.*99. während der Stil der beiden 
Evangelisten unter ihnen mit dem der Mosaiken der Ba- 
silika Ursiana (1112) verglichen werden kann und auf eine 
Entstehung im hohen Mittelalter weist". 


Die Apsiskalotte 


Apollinaris 


Oberhalb des unteren Rahmens steht in der Mitte der hei- 
lige Apollinaris, in bischöfliche Gewänder gehüllt und 
durch eine Beischrift identifiziert. Die Bienen auf seinem 
Obergewand, das in weiten Partien ergänzt ist, gelten als 
Symbole für Redegewandtheit??, Seine Figur ist besonders 
hervorgehoben, da er als einziger in Menschengestalt er- 
scheint und als Gründerbischof und Heiliger Kontakt mit 
dem Verklärungs-Geschehen über ihm aufnimmt?®. Er 
steht auf einer Wiese mit Blumen, Vógeln, Steinen und ver- 
einzelt stehenden Bäumen, bei denen es sich um Lorbeer- 
und Olivenbäume, Pinien und Zypressen handelt, also um 
Bäume, die ihre Blätter oder Nadeln nicht verlieren und da- 
her als Symbole der Ewigkeit gelten?%. 

Apollinaris ist in Orantenhaltung?® als Betender abge- 
bildet. Die Darstellung eines betenden Bischofs ist für Ra- 
venna durch Beschreibungen weiterer Bilder ۰ 


S. Apollinare in Classe 


Berlin, Museum für Byzantinische Kunst, Fragment einer Orans, 6. Jh. 


Sein Gebet dürfte die Fürbitte für seine Gemeinde ein- 
schließen. Apollinaris wenden sich insgesamt zwölf Schafe 
zu, die wohl die ravennatische Gemeinde bzw. die Gläubi- 
gen meinen und die sich zusammen mit dem Heiligen auf 
das gängige Bild des Bischofs als Hirte seiner Schafe bezie- 
hen?”. Die Zwölfzahl der Schafe und die Bekleidung des 
Apollinaris mit einem Gewand des 6. Jhs. lassen erkennen, 
dass mit diesem Bild zugleich die zeitgenóssische bzw. 
die »jetzt« lebende ravennatische Gemeinde gemeint ist, 
sich dieses Bild somit in die Zukunft óffnet?^?*. Die Gebets- 
haltung kann auch als Abbildung des Kreuzes aufgefasst 
werden, so dass das Bild des Apollinaris auf die Imitatio 
Christi anspielt, auf sein Aufsichnehmen des Kreuzes und 
die Kreuzesnachfolge, die der Heilige durch sein Marty- 
rium 16180616909, Für den unteren Fries der Apsisdekoration 
war ursprünglich in der Mitte ein von Pfauen flankiertes 
Kreuz vorgesehen, das aus unbekannten Gründen nicht 
ausgeführt wurde“. 


Die Verklärung 


Die Verklärung in 5. Apollinare darf zu den eindrucksvolls- 
ten und wegen ihrer symbolischen Verschlüsselung viel- 
schichtigsten Bildschópfungen der frühchristlichen Zeit 
gezáhlt werden. Das Mosaik in S. Apollinare ist die erste 
erhaltene Darstellung der Verklárung, wenig jünger ist das 
Apsismosaik des Katharinenklosters auf dem Sinai (548-- 
565)?! Weitere Darstellungen der Verklärung sind durch 
Schriftquellen bekannt, aber nicht erhalten"? 

Die Evangelisten (Mt 171-6, Mk 9,2-7, Lk 9,28—35) schil- 
dern das Geschehen mit geringen Abweichungen (hier nach 
Mk): 
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Sinai, Katharinenkloster, Verklärung Christi 


»Sechs Tage danach nahm Jesus Petrus, Jakobus und 
Johannes beiseite und führte sie auf einen hohen 
Berg, aber nur sie allein. Und er wurde vor ihren 
Augen verwandelt; seine Kleider wurden strahlend 
weiß, so weiß, wie sie auf Erden kein Bleicher ma- 
chen kann. Da erschien vor ihren Augen Elija und mit 
ihm Moses, und sie redeten mit Jesus. Petrus sagte zu 
Jesus: Rabbi, es ist gut, dass wir hier sind. Wir wollen 
drei Hütten bauen, eine für Dich, eine für Mose und 
eine für Elija. Er wusste nämlich nicht, was er sagen 
sollte, denn sie waren vor Furcht ganz benommen. 
Da kam eine Wolke und warf ihren Schatten auf sie, 
und aus der Wolke rief eine Stimme: Das ist mein ge- 
liebter Sohn, auf ihn sollt ihr hóren.« 


Von diesem Geschehen werden Moses und Elias als Halbfi- 
guren, Jesus durch das in der Himmelsscheibe schwebende 
Kreuz mit seinem Bildnis-Medaillon und die drei Jünger 
als Schafe ins Bild gesetzt; Elemente, die unter den erhal- 
tenen Verklárungs-Darstellungen nur hier vorkommen. Sie 


S. Apollinare in Classe 


verleihen der Verklärung einen visionären Charakter und 
entkleiden sie somit ihrer Bindung an eine bestimmte his- 
torische Situation?®. Dies zeigt ein Blick auf das ganz an- 
dere Apsis-Mosaik der Katharinenkirche auf dem Sinai, wo 
Christus als Ganzfigur in der Mandorla erscheint, flankiert 
von den sich ihm im Gespráchsgestus zuwendenden Pro- 
pheten, zu seinen Füßen die am Boden knienden ۸۰ 
Eine àhnliche Ikonographie zeigt die Verklárung auf der Ap- 
sisstirnwand von S. Nereo ed Achilleo in Rom (um SOOT", 
In S. Apollinare kommen die Hand Gottes, die die Stimme 
Gottes aus den Wolken verbildlicht, und die Wolken selbst 
hinzu, die als Verweise auf die Wiederkunft Christi häufig 
dargestellt werden. 

Von frühchristlichen Theologen wird die Verklárung als 
Offenbarung der góttlichen Heilsordnung verstanden, die 
sich nicht nur auf die zukünftige »Herrlichkeit der Aufer- 
stehung« bezieht, sondern in gewisser Hinsicht schon Ge- 
genwart )وز‎ ۶۱۶: christologisch bedeutet sie die Verkündigung 
des ewigen göttlichen Wesens Christi?". Als ungewöhnlich 
erscheint auf den ersten Blick die Darstellung des Kreuzes, 
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Scheibe mit Sternenhimmel, Kreuz mit Christusbüste und Apollinaris 
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Rom, S. Stefano Rotondo, von Papst Theodorus (642-649) 
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die das Geschehen auf die Passion hin öffnet. Einen Hin- 
weis darauf gibt bereits die Schilderung der Verklärung im 
Lukas-Evangelium, wenn Moses und Elias von dem bevor- 
stehenden Ende Jesu sprechen, »das sich in Jerusalem erfül- 
len sollte« (Lk 9,31)?5. Entsprechend wird von frühchristli- 
chen Theologen die Verklárung als »Práludium« zur Passion 
betrachtet; sie zeigt die Herrlichkeit des Kreuzes und die 
bevorstehende Erlösung durch Jesu Tod am Kreuz. Die 
Darstellung des Kreuzes innerhalb der Verklárung ist also 
durch die Vermittlung eines theologischen Inhaltes bzw. 
die Interpretation des Ereignisses motiviert. 


Das Kreuz 


Besondere Aufmerksamkeit hat stets das Kreuz in der Him- 
melsscheibe gefunden. Das Kreuz als zentrales Element 
einer Apsisdekoration wird bereits für die Zeit um 400 be- 
schrieben?? und dürfte verbreitet gewesen sein. Dies zeigt 
zum Beispiel ein wohl syrisches Fußbodenmosaik des 5. 
oder 6. Jhs. in Paris, das ein Kreuz im Kircheninneren ab- 
bildet, wie in S. Apollinare von einer Scheibe umgeben und 
unten von den Buchstaben Alpha und Omega begleitet??!. 
Das Kreuz ist, wie eine häufig zitierte Passage bei Johannes 
Chrysostomus?” anschaulich zeigt, auch außerhalb von Sa- 
kralráumen in allen Lebensbereichen vertreten. Es hat hier 
die Form eines Gemmenkreuzes mit ausschweifenden En- 
den, wie es in der frühchristlichen Kunst seit dem späten 
4. Jh. háufig vorkommt und im Mosaik der rómischen Kir- 
che S. Pudenziana erhalten ۰, 

Die Kreuz-Vierung in S. Apollinare schmückt ein Chris- 
tus-Medaillon im Perlenkreis. Es galt bisher als das älteste 
datierbare Beispiel für ein Christusbildnis an dieser Stelle?**, 
doch wurde vor einigen Jahren ein Standkreuz in der Samm- 
lung C.S. in München publiziert, für das eine Datierung in 
das 5. Jh. vorgeschlagen wird?®. Christus-Büsten treten in 
verschiedener Form auf metallenen liturgischen, meist 
erst in das 6. Jh. oder später datierten Kreuzen 301926 oft 
begleitet von Anrufungen?”. Außerdem wird es auf Monza- 
Ampullen und auf Ringen oder Armbändern dargestellt, die 
Szenen aus der Passion Jesu zeigen?®. Als Beispiel sei auf 
eine Monza-Ampulle in Dumbarton Oaks verwiesen, die das 
Kreuz Christi mit der darüber dargestellten Büste zwischen 
den beiden Kreuzen der Schächer abbildet. Hier nimmt 
das Kreuz mit dem Christus-Medaillon auf die Kreuzigung 
Christi Bezug. In der Gattung Schmuck ist es auch auf zwei 
Anhängern aus Bergkristall vertreten. Zwei Stücke in Pri- 
vatsammlungen zeigen in der oberen Hälfte eine Christus- 
Büste, darunter ein Kreuz auf einem Berg, flankiert von den 
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Buchstaben Alpha und Omega und zwei Sternen??, die wohl 
als die Abkürzung eines Sternenhimmels fungieren. Die 
Stücke werden in das 6.-7. Jh. datiert und sollen aus Syrien 
stammen. Sie machen deutlich, wie weit das ikonographi- 
sche Repertoire verbreitet war, dessen Elemente sowohl in 
der bildlichen Ausstattung von Kirchenráumen als auch 
für private Schmuckobjekte verwendet werden kónnen; 
bei Letzteren darf vermutet werden, dass ihnen auch eine 
Schutzfunktion zugeschrieben wurde??, Im Apsismosaik 
wird das Kreuz mit einem Christusbild noch im 7. Jh. darge- 
stellt, nämlich in einem von Papst Theodorus (642-649) in 
S. Stefano Rotondo in Rom in Auftrag gegebenen ۰, 
Wegen der weiten Verbreitung der Ikonographie verwundert 
es nicht, dass bisher nicht geklárt werden konnte, wofür sie 
erfunden wurde: Die Christus-Büste lásst sich weder von ei- 
nem erst spáter nachweisbaren Kaiserbild im Kreuz?? noch 
von dem Jerusalemer Golgotha-Kreuz herleiten??. 

Insgesamt ist in frühchristlicher Zeit das Büsten- oder 
Medaillonbild am oder über dem Kreuz wesentlich háufi- 
ger als das Bild des gekreuzigten Christus als Ganzfigur?*. 
Die Erinnerung an die grausame und erniedrigende, an ei- 
nem nackten Delinquenten durchgeführte Strafe der Kreu- 
zigung?^, die bis an das Ende des 4. Jhs.?6 vollzogen wurde, 
war noch nicht vollständig verblasst: In S. Apollinare Nuovo 
wurde auf die Darstellung der Kreuzigung verzichtet, weil 
sie nicht mit dem in den Mosaiken zum Ausdruck kom- 
menden Christusbild zu vereinbaren war. In diesem Zu- 
sammenhang wurde bereits erwáhnt, dass Chorikius von 
Gaza bei der Beschreibung der Malereien der Sergiuskirche 
(vor 536) eine Darstellung der Kreuzigung nur mit einer 
Umschreibung andeutet, und zwar mit Hinweis auf den 
schmachvollsten Tod zwischen zwei Dieben?", Gregor von 
Tours (+ 594) berichtet von einer gemalten Kreuzigung in 
einer nicht näher benennbaren Kirche in Narbonne°®®, in 
der an einer wenig ins Auge fallenden Stelle der mit einem 
Schurz bekleidete Christus dargestellt war. Aus dem Zu- 
sammenhang geht hervor, dass die Zeitgenossen dem Bild 
wenig Bedeutung zumaßen und dass der nackte Oberkör- 
per Christi für Betrachter des 6. Jhs. ungewohnt war. Die 
Häufigkeit des Kreuzes im alltäglichen und kirchlichen 
Umfeld und die relative Seltenheit von Kreuzigungsbildern 
lassen verstehen, dass Christus-Büsten und Medaillons auf 
Kreuzen die wohl beliebtere Form für die gewünschte Be- 
zugnahme auf die durch den Tod Jesu am Kreuz gewirkte 
Erlösung waren. 

Die Bedeutung des Kreuzes als Zeichen, das auf die Erlö- 
sung durch Christus hinweist, wird durch drei Beischriften 
bestimmt. Über dem Kreuz ist das Akrostichon IXOYX zu 
lesen, das griechische Wort für »Fisch«, dessen Buchstaben 
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Paris, Louvre, Fußbodenmosaik wohl aus Syrien, 5.-6. Jh. 





München, Sammlung C.S., Standkreuz 


sich auflösen lassen in’Inooüg 2210۲۵6, £00 Yióc, Zwrnp - 
Jesus Christus, Gottes Sohn, Retter. Dieses Akrostichon, ein 
kurz gefasstes und gut im Gedächtnis zu behaltendes Glau- 
bensbekenntnis, wurde wahrscheinlich bereits in der zwei- 
ten Hälfte des 2. Jhs. von Griechisch sprechenden Christen 
erfunden??, Diese knappe Christus-Aussage war weit ver- 
breitet und ist in den unterschiedlichsten Gattungen anzu- 
treffen. In griechischen Grab-, Bau- und Weiheinschriften 
oder auch nur als Anrufung ist sie bis ins 6. Jh. anzutref- 
۲940, Dies lässt annehmen, dass 1260 ۷2 um die Mitte des 
6. Jhs. sowohl im religiósen Wissen als auch in der religió- 
sen Praxis der Menschen weit verbreitet war und daher in 
schriftlichen Quellen fast nie erwähnt wird. 

Unter dem Kreuz befindet sich die Beischrift »salus 
mundi«, »das Heil der Welt«, die in der Bildkunst als sin- 
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New York, Metropolitan Museum, Christus-Medaillon von einem Kreuz, 6. jh. 


gulär gelten darf und die nicht in der christlichen Epigra- 
phik belegt (sta. Sie erscheint lediglich im Jahr 472 auf zwei 
Münzprägungen des Kaisers Anicius Olybrius, und zwar als 
Legende um ein Kreuz. Diese Verbindung von Beischrift 
und Kreuz lässt annehmen, dass für »salus mundi« kein 
ikonographisches Vorbild zu erwarten ist, sondern dass es 
sich um eine christologische und soteriologische Aussage 
handelt, die Christus und seinen Tod am Kreuz in eine 
knappe Formel bringt. Sie wurde mit Sicherheit nicht für die 
Verwendung an dieser Stelle erfunden, sondern greift etwas 
bereits Bekanntes auf. In der Betonung des von Christus ge- 
wirkten Heils erweitert sie inhaltlich die IXOYX-Formel. 
»Salus mundi« kommt seit dem ausgehenden 4. und frü- 
hen 5. Jh. in Predigten und theologischen Abhandlungen in 
unterschiedlichen Kontexten vor, so bei Chromatius von 


267 























Dumbarton Oaks, Byzantine Collection, Monza-Ampulle 


Aquileia??, Hieronymus?“ und Cassiodor?^. In liturgischen 
Texten ist »salus mundi« erst in karolingischer Zeit belegt, 
und zwar in der Antiphon zur Kreuzverehrung »Ecce lignum 
crucis, in quo salus mundi pependit«. Man erkennt - meines 
Erachtens nicht zwingend - eine Vorstufe zu diesem Text in 
einer Passage bei Rufinus von Aquileia, hist. eccl. 10, 8, 9, in 
der allerdings von »salus nostra« gesprochen wird: »lignum 
beatum, in quo salus nostra ط٥‎ 1 Es ist grundsätzlich 
móglich, dass »salus mundi«, wie die genannten Münzen 
nahelegen, in den Kontext der Kreuzverehrung gehórt, die 
seit der Auffindung des Kreuzes im frühen 4. Jh. in Jerusa- 
lem einsetzt?^; da »salus mundi« in liturgischen Texten erst 
im frühen Mittelalters begegnet, muss dies offen bleiben“. 
Wie die Predigten und theologischen Texte zeigen, war sie 
auf jeden Fall bereits verbreitet. 

Die dritte Beischrift - die Buchstaben Alpha und Omega, 
die die Querarme des Kreuzes rahmen - bringt einen escha- 
tologischen Aspekt in das Bild?^, der bereits in der Darstel- 
lung der Wolken anklang. Die beiden Buchstaben werden in 
der Apokalypse des Johannes erwáhnt und weisen auf Gott 
als Anfang und Ende der Zeit hin, auf »Schópfung und Voll- 
endung, Allmacht Gottes und Christi in der Geschichte?" 
In Ravenna erscheinen die beiden Buchstaben im Mauso- 
leum der Galla Placidia und in S. Vitale. 

Alle drei Beischriften betonen die besondere Rolle des 
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München, Sammlung C.S., Bergkristall-Anhänger, 6.-7. Jh. 


Kreuzes, das in einem ersten, nicht ausgeführten, durch 
Rótel-Vorzeichnungen bekannten Entwurf kleiner vorgese- 
hen war’. 

Das Kreuz in S. Apollinare ist nicht von dem gestirnten 
Himmel zu trennen, der es umgibt. Er kommt im früh- 
christlichen Mosaik nicht selten als Hintergrund eines 
Christuszeichens vor und bildet so den Hintergrund einer 
Theophanie. In Ravenna begegnet er im Mausoleum der 
Galla Placidia, wo der im Osten wiederkehrende Christus 
durch ein Kreuz angedeutet wird. Auch inS. Apollinare wird 
so auf die Wiederkunft Christi angespielt. Für die Gattung 
Mosaik wurden bereits die Kirche S. Maria della Croce in 
Casaranello (Apulien) und die Baptisterien von Neapel und 
Albenga?? erwähnt, um nur diese Beispiele zu 7 
In S. Apollinare befinden sich auf der Himmelsscheibe 
99 Sterne, die sich am zwanglosesten als Zahlzeichen für 
»Amen« auflösen und somit als Ausdruck der Akklamation 
durch die Sterne verstehen lassen“. 

Das Apsismosaik von S. Apollinare zeigt somit in der 
Verklärung eine »Epiphanie Christi und seine Bezeugung 
durch Gesetz und Propheten sowie das verbildlichte gött- 
liche Wort«?* und zugleich eine »umfassende Offenbarung 
von Leben und Werk Christi«°°*, die Vergangenheit, Gegen- 
wart und Zukunft in eins setzt. Der bereits an einem para- 
diesähnlichen Ort angelangte Gründerbischof Apollinaris 
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nimmt betend an dieser Theophanie teil, vermittelt durch 
seine Fürsprache und drückt Rang und Selbstverstándnis 
der ravennatischen Kirche aus. Inwieweit Apollinaris hierin 
liturgischer Funktion abgebildet ist”, muss offenbleiben, 
da seine Bekleidung mit bischóflichen Gewändern grund- 
sätzlich seiner ikonographischen Erkennbarkeit dient. 


Weitere Darstellungen in der Apsis 


Unter Apollinaris sind in vier Bildfeldern die Bischófe Ursi- 
cinus (531/532 -535/536)°°®, Ursus (1. Viertel 5. Jh.)???, Severus 
(für das Jahr 343 als Bischof belegt)? und Ecclesius (523- 
531/32)*€! dargestellt, die die Tradition des ravennatischen 
Bischofsstuhls verkórpern. Sie halten einen Codex, voll- 
führen den Redegestus und stehen wohl für die vier Evan- 
gelisten, die ein weiteres Mal in der Gestalt der vier Wesen 
am Stirnbogen dargestellt werden. Mit einiger Sicherheit ist 
lediglich die Darstellung des Ursicinus zu erklären, da die- 
ser den Auftrag zum Bau der Kirche erteilte?%. 

An die Bischofsbilder schließt im rechten Gewände das 
Opfermosaik, im linken das sogenannte Privilegia-Mosaik 
an. Von beiden Mosaiken ist wenig originaler Bestand er- 
halten, was ihre Datierung schwierig macht. Die meisten 
Forscher entscheiden sich für eine Datierung im 7 

Das Opfermosaik?*^ zeigt, in den verwendeten Motiven 

an die Mosaiken des Presbyteriums von S. Vitale angelehnt, 
in der Mitte eines Innenraums Melchisedek hinter einem 
christlichen Altar. Die Hand Gottes, die links seines Kopfes 
aus den Wolken ragt, kennzeichnet ihn als Hauptperson. 
Links des Altars steht Abel, der das Lamm erhebt, und 
rechts Abraham, der seinen Sohn Isaak zum Altar schiebt; 
Isaak hat seine Arme leicht erhoben. Für diese Darstellung 
von Abraham und Isaak ist keine Vorlage in der frühchrist- 
lichen Kunst bekannt, so dass sie für diese Komposition 
entworfen worden sein dürfte?5. Die Zusammenführung 
dieser drei alttestamentlichen Personen bzw. -gruppen aus 
unterschiedlichen zeitlichen Zusammenhängen an einem 
christlichen Altar macht deutlich, dass diese als Typen auf 
die Eucharistie hinweisen sollten, die táglich an dem Altar 
in der Apsis gefeiert wurde®s. Die Mosaiken entsprechen 
in der Abbildung von Abel und Abraham sowie der beson- 
deren Hervorhebung des Melchisedek dem »Supra quae« 
im Meßkanon?%, Es wurde bereits bei der Besprechung der 
Mosaiken von S. Vitale darauf hingewiesen, dass diese drei 
biblischen Gestalten in Norditalien bereits im ausgehenden 
4. Jh. im eucharistischen Gebet gemeinsam erwáhnt wer- 
den. Diese liturgische Tradition ist somit in S. Apollinare 
deutlicher ins Bild gesetzt worden. 
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Das Privilegia-Mosaik hat noch stárkere Eingriffe in seine 
Substanz erlebt und ist mehrfach restauriert und verándert 
worden?s, Kein Kopf ist original erhalten. Aufgrund der er- 
haltenen Reste und der Überlieferung des Bischofsbuchs des 
Agnellus ist davon auszugehen, dass ein Ereignis des 7. Jhs. 
dargestellt ist: entweder das der Kirche Ravennas zur Zeit 
des Erzbischofs Maurus (644-673) und des Kaisers Kons- 
tans II. (641—668) verliehene Privileg der Autokephalie, die 
Unabhängigkeit von Rom im Jahr 666, oder die Erzbischof 
Reparatus von Kaiser Konstantin IV. (668—685) im Jahr 675 
zugestandenen Steuerprivilegien?®. An dargestellten Perso- 
nen werden erkannt: in der Mitte des Bildes der nimbierte 
Erzbischof Maurus (die Buchstabenreste AR CO PUS sind zu 
archiepiscopus zu ergánzen??), neben ihm Reparatus, dem 
Maurus die Hand auf die Schulter legt?”'. Es folgen drei wei- 
tere Kleriker, darunter zwei mit Weihrauchfass und -behäl- 
ter. Die Gestalt außen rechts überschneidet den architektoni- 
schen Rahmen und wurde wohl erst bei einer Restaurierung 
zugefügt, vermutlich im frühen 9. Jh.??, denn Restaurierun- 
gen in dieser Zeit sind sowohl im ravennatischen als auch 
im römischen Bischofsbuch gut bezeugt??. Ursprünglich 
waren also wohl nur zwei weitere Kleriker vorhanden. 

Die linke Bildhälfte nehmen vier Laien ein, bei denen 
es sich aufgrund der erhaltenen Bekleidung und Insignien 
um Angehórige des Kaiserhauses handeln wird. Die neben 
Maurus stehende Gestalt, die diesem eine Rolle mit der Auf- 
schrift »(privi)legia« übergibt, ist aufgrund ihrer Bekleidung, 
die eng an die Justinians in S. Vitale angelehnt ist, als der 
byzantinische Kaiser Konstans II. oder Konstantin IV. zu 
bezeichnen. Das Fehlen eines Diadems ist ein sicherer Hin- 
weis darauf, dass der Kopf auf eine spátere Restaurierung 
zurückgeht”. An den Köpfen des dritten und vierten Laien 
sind Reste von Pendilien erhalten, die sie als Mitglieder der 
kaiserlichen Familie auszeichnen. Die Krümmung des zuge- 
hórigen Diadems wurde bei der Restaurierung nicht mehr 
verstanden und durch eine gerade Linie ersetzt?^. Bei moder: 
nen Restaurierungsarbeiten stellte man bei der ersten Figur 
links fest, dass diese ein kürzeres Gewand trug, was darauf 
hinweist, dass hier eine jugendliche Person aus der kaiserli- 
chen Familie dargestellt war. Sie kónnte eine Purpurchlamys 
getragen haben. Original erhalten sind ein Teil des linken Är- 
mels und ein von der Gestalt gehaltenes Ciborium mit Sáu- 
len und Kuppel, in dem ein Sarkophag zu stehen scheint”. 
Solche kleinformatigen Ciborien wie zum Beispiel ein schó- 
nes Stück in San Marco in Venedig sind sogar erhalten?". Das 
hier dargestellte dürfte auf eine Stiftung in S. Apollinare hin- 
weisen, vielleicht auf die Ausschmückung eines besonderen 
Grabes. Man kónnte an die Verlegung des Apollinaris-Gra- 
bes in die Mitte der Kirche denken, die zur Zeit des Maurus 
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vorgenommen wurde und die der byzantinische Kaiser 
B durch eine Stiftung unterstützt haben 0۰ 

Wenn man davon ausgeht, dass es sich um vier Ange- 
hórige der kaiserlichen Familie handelt - die Gestalt neben 
dem Kaiser ist wie dieser durch einen teilweise erhaltenen 
; Nimbus ausgezeichnet - liegt es nahe, in ihnen Konstans II. 
3 und seine Söhne Konstantin IV., Heraklius und Tiberius zu 
2 | erkennen?” und damit eine Darstellung der Verleihung der 
Autokephalie. Dass diese eine bedeutende Rolle spielte, 
geht aus der Grabinschrift des Maurus hervor, in der diese 
erwähnt wird?89, Die Darstellung des Reparatus erklärt sich 
u dadurch, dass diesem in Syrakus die Autokephalie-Urkunde 
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zi von Konstans II. ausgehändigt wurde??!, 


Zu fragen bleibt, wann die Kópfe restauriert bzw. einge- 
fügt wurden. Ein Vergleich der abstrakten, fast monochrom 
wirkenden Gesichter mit dem Kopf des Melchisedek aus 
dem Opfermosaik, der vom Scheitel etwa bis unterhalb der 
Nasenspitze erhalten ist, zeigt, dass diese nicht der gleichen 
Zeit angehören können. Da die erste bekannte Darstel- 
lung eines nimbierten Bischofs im 8. Jh. in S. Maria Antiqua 
in Rom erhalten ist?#, liegt ein späteres Datum nahe. Wie 
bereits gesehen wurde, erinnern die Kópfe an die Mosaiken 
der 1112 fertiggestellten Basilica Ursiana in Ravenna"? und 
dürften somit dem 12. Jh. zuzuweisen sein. 

Vollkommen offen ist, ob sich an der Stelle des Opfer- 
und des Privilegia-Mosaiks ältere Mosaiken des 6. Jhs. be- 
fanden. 


Darstellungen am Stirnbogen 


Aus der Entstehungszeit stammen noch, auf halber Hóhe 
der Stirnwand angebracht, die Erzengel Michael und Ga- 
briel, die in ein kaiserliches Dienstkostüm gehüllt sind und 
Schuhe wie Kaiser Justinian in S. Vitale tragen?®. Sie hal- 
ten mit der Linken die Chlamys und mit der Rechten eine 
Standarte mit ATIOC ATIOC ATIOC (»Heilig, heilig, heilig«). 
Ihre Tracht und die Standarte weisen sie als Mitglieder des 
himmlischen Hofstaats aus. Ein Bezug der Engel auf die in 
der Apsis stattfindende Liturgie ist evident. Sie lassen sich 
im Kontext des bildlichen Schmuckes so verstehen, dass 
sie sowohl dem sich im Apsisbild offenbarenden, überzeit- 
lichen Heilsbringer huldigen als auch den Betrachter bzw. 
Gottesdienstbesucher im Kirchenraum auf die Heiligkeit 
Christi hinweisen. 

Das dreifache »Heilig«, das Trishagion ist in der nord- 
italischen Liturgie nicht bezeugt”®. Es liegt daher nahe 
anzunehmen, dass diese Bildvorlage aus Konstantinopel 
importiert wurde: Ravenna stand bekanntlich seit 540 
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Venedig, San Marco, Ciborium 


unter byzantinischer Herrschaft. Das Trishagion wird in 
verschiedenen Gottesdiensten und an unterschiedlichen 
Zeitpunkten gesungen”, so dass sich nicht feststellen 
lásst, ob auf einen bestimmten Moment angespielt wird 
oder ob allgemein auf die Heiligkeit Gottes und der sich 
vollziehenden Eucharistiefeier Bezug genommen wird. An 
dieser Stelle ist es naheliegend, das dreifache Heilig der 
beiden Erzengel, die sich in der Nähe des Altares befinden, 
so zu verstehen wie das dreifache Heilig auf liturgischen 
Kreuzen?$, die während der Eucharistie auf dem Altar 
aufgestellt werden, nàmlich in einem konkreten, liturgie- 
bezogenen Sinn. Der Bezug auf die Eucharistiefeier bzw. 
auf das Sanctus, das von den Gläubigen bei der Eucharis- 
tiefeier gesprochen wurde, - das Sanctus ist in Westen um 
400 verbreitet — dürfte in besonderem Maß präsent gewe- 
sen sein. Auch in Inschriften kommt das dreifache »Hei- 
lig« in Formulierungen mit »Erfüllt sind Himmel und Erde 
von deiner Herrlichkeit«?* vor. Eine politische Bedeutung 
des dreifachen »Heilig« erscheint vor dem Hintergrund 
der verschiedenen Formen des Trishagions weniger wahr- 
scheinlich??o, 

Für Engel mit Standarte und Trishagion sind erst im Mit- 
telalter Parallelen erhalten??!. 


Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebäuden 
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Die übrigen Motive des Stirnbogens sind in der ከጠከ- 
christlichen Kunst weit verbreitet. Die Evangelistensymbole 
begegnen in den meisten Sakralräumen Ravennas. Wahr- 
scheinlich war die Christus-Büste, die nurin einer späteren 
Erneuerung erhalten ist, ursprünglicher Bestand. Beliebte 
Motive der Kirchendekoration sind die beiden Stadtdarstel- 
lungen, die aufgrund paralleler Bilder wohl Bethlehem und 
Jerusalem meinen, mit den schreitenden Lämmern??. Sie 
erscheinen noch im frühen Mittelalter?”, zum Beispiel in S. 
Prassede und S. Cecilia in Trastevere in Rom??^, Für sie so- 
wie für die beiden Palmen ist es móglich, dass sie schon im 
6. Jh. dargestellt und spáter ersetzt wurden; sie erscheinen 
allerdings auch noch spáter in der Dekoration von Kirchen, 
so dass sie auch erst im 11. Jh. zugefügt worden sein kónn- 
ten. Beide Bildstreifen zeigen einen dichten Hintergrund 
aus apokalyptischen Wolken und weisen damit auf die Wie- 
derkunft Christi hin. Von den Engeln abgesehen, wirken die 

anderen Bilder des Stirnbogens angesichts des originellen 
Apsismosaiks konventionell. 


S. Vitale und S. Apollinare in Classe 


Abschließend sei darauf hingewiesen, wie stark sich die 
Mosaiken von S. Apollinare von den fast gleichzeitigen 
von S. Vitale unterscheiden?®. Ganz offensichtlich waren 
verschiedene Werkstätten tätig. Vergleiche sind natürlich 
nur bei ähnlichen Motiven möglich. So ist in S. Vitale in 
den Moses- und Evangelistenbildern eine felsige, zerklüf- 
tete Landschaft gestaltet, während diese sich in 5. Apol- 
linare, wo der Berg Tabor als Ort der Verklárung áhnlich 
hätte aussehen können, gleichmäßig und harmonisch 
ausbreitet. Wahrscheinlich hatte man sich entschieden, in 
S. Apollinare eher eine Paradieses- als eine Berglandschaft 
darzustellen. Auffällig ist, dass der Bischof Ecclesius (523- 
531/32), den viele Christen Ravennas noch gekannt haben 
dürften, in der Apsis von 5. Vitale ein anderes, deutlich 
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jüngeres Bildnis erhält als in S. Apollinare. Offensichtlich 
kam es vor allem auf die Beischrift an, was ja auch für die 
Apostel- und Heiligenbildnisse in anderen ravennatischen 
Kirchen gilt. Beide Kirchen haben gemeinsam, was auch 
schon in den Figuren des Frieses unter den Fenstern in S. 
Apollinare Nuovo zum Ausdruck kam, dass der Wiedergabe 
von Gesichtern größeres Interesse als der von Körpern zu- 
gemessen wird. 

Ein Blick auf die etwa gleichzeitigen Mosaiken der Ba- 
silica Eufrasiana in Poreč verdeutlicht die höhere Qualität 
der ravennatischen Mosaiken, wenn man die neben Marias 
Thron oder den zwischen den Fenstern stehenden 6 
mit den beiden Erzengeln in S. Apollinare vergleicht. Das 
gleiche bringt ein Vergleich des nur vom Scheitel bis un- 
ter die Nasenspitze erhaltenen Melchisedek-Kopfes in S. 
Apollinare mit dem Kopf des Zacharias in der Basilica Eu- 
frasiana zum Ausdruck, Seine gedrungene Gestalt mit 
großem Kopf und großen Füßen unterscheidet sich auf das 
deutlichste von der eleganten Gestalt des namengebenden 
Heiligen in der Apsis von S. Apollinare. 

Es lässt sich ferner feststellen, dass in der Apsiska- 
lotte und an der Stirnwand von S. Apollinare verschiedene 
Werkstätten tätig waren. Eine weitere Werkstatt arbeitete 
die Erzengel mit den Trishagion-Standarten?®. Sie war an 
keinem anderen Mosaik in 5. Vitale beteiligt. Da in der Re- 
gel von oben nach unten gearbeitet wurde", waren auch in 
s. Vitale verschiedene Werkleute und -stätten gleichzeitig 
tátig, um die Ausschmückung der Kirche zügig durchzu- 
führen. 

Für die Ausgestaltung von S. Apollinare wurde zumin- 
dest im 7. Jh. S. Vitale als Vorbild empfunden, wie die Kon- 
zeption des Opfermosaiks und des Privilegia-Mosaiks auf 
der Grundlage der dort angebrachten Opferdarstellungen 
und des »Kaisermosaiks« erkennen lassen. Auch bei den 
spáteren Restaurierungen hatte man S. Vitale bzw. das 
»Kaisermosaik« vor Augen, als man am linken Rand der 

»Privilegia«-Darstellung einen weiteren Kleriker zufügte. 


Die Ikonographie von Mosaiken in Kirchengebäuden 
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Poreč, Basilica Eufrasiana, Engel, Mitte 6. Jh. 


S. Apollinare in Classe 


7 و e ja‏ 7 :1 خا ۱ فد تر 58286 


۷ 
[x یہی‎ 





8 
——Àà Sec 
! 

1 


D 3 3 : ۲ = i f ۱ 8 H T ei : 7 kä: ۸ ; 
y ilb 2i Ap o end oa 1 
ای میں ات تہ یہ‎ ERR pio زی‎ Ear EI 
ق‎ ١4۰ه‎ EL 30 ES WES 7 1 
7 پر کا یی‎ ቂዎች - Tre 
5 e ነ ا‎ ጋብ * TER 


መረዋ] » 
yon 


የው ፡ ېسو‎ mtu 


— ! ۴ 2 : [7 ds 5 ze 


saamas‏ سی موه یرجه መወ‏ وم سے 


Poreč, Basilica Eufrasiana, Zacharias, Mitte 6. Jh. 
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EIN PRIVATER GEBETSRAUM: 
DIE ERZBISCHÖFLICHE KAPELLE 


Bau und Inschrift 


Die Erzbischöfliche Kapelle ist der einzige erhaltene Bau, 
der von den Katholiken während der Herrschaft des Theo- 
derich errichtet wurde. Bauherr ist der Bischof Petrus II. 
(494 -519/20)!00, Für eine Entstehung um 500 sprechen auch 
das Mauerwerk und technische Details der ۰ 
Die Kapelle befindet sich im ersten Stock des heutigen Bi- 
schofspalastes und wird durch den ersten Raum des Museo 
Arcivescovile erreicht!?^?. Der kreuzförmigen, 5 m breiten 
und 6,50 m langen Kapelle, deren Apsis komplett erneuert 
ist!0®, ist ein schmaler tonnengewólbter Vorraum vorgela- 
gert. Das heutige Aussehen der Kapelle geht auf Restaurie- 
rungen zwischen 1911 und 1930 zurück, die dem im Lauf der 
Jahrhunderte veränderten Bau sein frühchristliches Gesicht 
zurückgeben wollten!?", Der Fußboden des Vorraums ist 
modern, der der Kapelle wohl erst mittelalterlich'°®. 

Bei Agnellus wird für den Episkopat des Petrus erwähnt, 
dass dieser ein Monasterium Sancti Andreae Apostoli er- 
bauen, im Inneren des Baus sein Bild in Mosaik anbringen 
und die Wände mit Marmor verkleiden 116101006, Agnellus zi- 
tiert auch die metrische Inschrift, die unmittelbar am Ein- 
gang zu finden 180077 


»Ob hier geboren oder eingefangen, das Licht 
herrscht hier frei!/ Das Licht war zuerst, von ihm her 
kommt des Himmels neuer Schmuck./ Vielleicht hat 
das schlichte Dach den strahlenden Tag geschaffen, / 
und der eingefangene Glanz funkelt im geschlosse- 
nen Himmel./ Sieh, die marmornen Flächen werden 
in hellen Strahlen ganz neu,/ und alles gebrochene 
Gestein erglänzt in schimmerndem Stein!9005,/ Zur 
Ehre des Schópfers erstrahlen die Werke des Petrus./ 
Verdienst und Ehre gelten ihm, der das Kleine so 
fügte,/ dass es vermag, das Weite zu fassen im engen 
Raum./ Nichts ist Christus gemäß. Er nennt enge 


Ein privater Gebetsraum: Die Erzbischófliche Kapelle 


Bauten sein eigen,/ er, dessen Tempel im mensch- 
lichen Herzen stehen./ Der Grund ist Petrus, Petrus 
auch Gründer der Halle./ Wie das Haus, so ist auch 
der Herr, wie die Schöpfung, so auch der Schöpfer, / 
in Gesinnung und Werk. Christus ist Hausherr,/ wel- 
cher zwei einend als Mittler zusammenführt./ Hier- 
her kommend vergießt er freudebringende Tränen,/ 
ein zerschlagen Herz und ein gebrochen Gemüt - das 
richtet er auf, macht es fest,/ dass nicht darnieder es 
liege, wirft er selbst sich zu Boden, deckt Krankheiten 
auf, die verborgen sind/ vor den Füfsen des Arztes, 
kommt eilend und fürsorglich zu Hilfe./ Oft wird die 
Furcht vor dem Tod Ursache zu glückseligem Leben.« 


Diese Inschrift, von der Reste in der Kapelle gefunden 
wurden, sichert zusammen mit einem als »Petrus« aufzu- 
lósenden Mosaik-Monogramm die Identifizierung dieses 
Baus!00, Die Inschrift verteilt sich auf vier Bildfelder der 
beiden Langseiten des Vorraums. Sie steht in der Tradition 
von Bauinschriften, wie sie im Atrium von St. Peter in Rom 
von den Pápsten Symmachus (498-514) und Johannes I. 
(523—526) bekannt sind". In ihrem Inhalt orientiert sie 
sich an der Inschrift des Symmachus, ist viel lánger als jene, 
was für epigraphische Texte des 6. Jhs. keine Seltenheit ist. 
Die Inschrift des Petrus ist ein Zeugnis für die Beliebtheit 
von Inschriften, die in ihrer Wertschátzung Bildern ent- 
sprechen kónnen oder an deren Stelle treten, wie es in der 
frühchristlichen Kunst seit dem spáteren 4. Jh. beobachtet 
werden kann. Ein frühes Beispiel dafür ist der Sarkophag 
der Bassa in der Prátextat-Katakombe, auf dessen Front sich 
die Grabinschrift und die Heilung der Blutflüssigen und von 
zwei Blinden den zur Verfügung stehenden Raum teilen", 
Besonders beliebt waren Inschriften im 5. und 6. Jh. als 
Epitaphien, mit deren Abfassung angesehene Dichter wie 
Sidonius Apollinaris und Venantius Fortunatus beauftragt 
wurden. Der Text zeugt von dem Reprásentationsbedürfnis 


> Erzbischófliche Kapelle 
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Rom, Prätextat-Katakombe, Sarkophag der Bassa, spätes 4. Jh. 
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des Bischofs, das außerdem in der Anbringung seines von Vögel ist ein Quadratmuster aus rötlich-grünen Kreuzblü- EEE 2 QUESO ው ا‎ 
Agnellus erwähnten Bildnisses in der Lünette auf der In- ten gelegt; von diesen ist jede zweite mit vier dreispitzigen A /፦ M Ke PAS =: 


nenseite der Kapelle zum Ausdruck kommt. Da die Kapelle 
für die liturgische Nutzung durch den Bischof und den ku- 
rialen Klerus vorgesehen war!??, ist verständlich, dass Pet- 
rus sein Andenken auf Dauer anlegen wollte, wofür neben 
dem Bild sicher die Inschrift ein geeignetes Vehikel war. 
Die Inschrift übermittelt neben dem Namen des Auf- 
traggebers verschiedene Informationen. Aus dem Text geht 
hervor, dass die Kapelle Christus geweiht war, so dass Ag- 
nellus‘ Bezeichnung Monasterium Sancti Andreae Apostoli 
auf eine spätere Zeit zurückgehen wird", Die mehrfache 
Erwáhnung des Lichtes und Christi als des wahren Lichtes 
im Sinne von Joh 8,12!% beziehen sich zugleich auf die Aus- 
stattung des Baus, auf die goldene Farbe an der Decke, die 
sowohl das Tageslicht veredelt als auch auf Christus als das 
jenseitige Licht hinweist. Auch die marmorne Verkleidung, 
die nach antiken Resten ergänzt worden Let", rühmt die 
Inschrift. Besonders wichtig ist in den abschließenden Zei- 
len ein pastoraler Appell, der Selbstkritik und Demut for- 
dert und an das zu gewinnende ewige Leben erinnert. Der 
Appell schließt wohl auch die Aufforderung, Buße zu tun, 
ein", Er verdeutlicht, dass dieser Raum für Gebet und in- 
nere Einkehr bestimmt war. Zu überlegen ist, inwiefern die 
Bilder des Raumes dabei eine Rolle spielen: In einem etwa 
zur gleichen Zeit verfassten Brief des Bischofs Ruricius von 
Limoges drückt dieser seine Hoffnung aus, dass Bilder eines 
von ihm gesandten Malers zur Buße aufrufen ۰ 


Das Tonnengewólbe des Vorraums 
Das Mosaik auf dem Tonnengewölbe zeigt auf goldenem 


Grund insgesamt 102 Vógel, und zwar Elstern, Papageien, 
Pfauen, Tauben, Enten, Perl- und Rebhühner?^P, Über die 
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Lotusblättern oder Lilien besetzt. Quadratmuster und 

Blüten sind von kaiserzeitlichen und spátrómischen Fuß- 

bodenmosaiken bekannt und lassen sich bis in die Ausma- 

lung des omayyadischen Bades von Qasr Amra verfolgen”. 

Sie sind ebenso auf Textilien anzutreffen: So schmückt 

in San Vitale das seidene Obergewand der zweiten neben 

Theodora stehenden Hofdame ein Muster aus Kreuzblüten, 

und ihre Tunika dekorieren Vógel. Die Motive lassen sich 

auch auf erhaltenen persischen oder sassanidischen Seiden 

wiederfinden. Ein besonders anschauliches Beispiel bieten 
sassanidische Seiden in Berlin, die in einem auf der Spitze 
stehenden Quadrat einen Papagei abbilden, der wie die in 
der Erzbischóflichen Kapelle ein Halsband trägt. Diese 
Stoffe gehen auf persische Seidentextilien der Sassani- 
denzeit zurück, die entweder Importware oder nach persi- 
schem Modell lokal gefertigt sind". Auch mittelalterliche 
Seiden zeigen áhnliche Rauten mit Vógeln'?^, Der Dekor 
des Tonnengewólbes in der Erzbischóflichen Kapelle dürfte 
sich somit wie die mit Blüten besetzten Gewölbe im Mau- 
soleum der Galla Placidia auf Muster kostbarer östlicher 
Seidenstoffe beziehen!®. Der goldene Grund des Mosaiks 
unterstreicht den betriebenen Aufwand. 


Christus Victor 


Über dem Zugang in den Vorraum ist auf der Innenseite 
die Gestalt des als siegreicher Herrscher dargestellten, in 
militärische Tracht gehüllten, ein Stabkreuz schulternden 
Christus angebracht, der auf Löwe und Schlange tritt. Nur 
der Oberkörper ist original erhalten", Dieses Bildthema 
ist aus Ravenna mehrfach bekannt und wurde an den je- 
weiligen Orten erwähnt, wobei sich die am engsten ver- 
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gleichbare Darstellung als Stuckrelief im Baptisterium der 
Orthodoxen befindet. Es nimmt also einerseits die Iko- 
nographie des siegreichen Herrschers auf und andererseits 
Psalm 90,13: »Du schreitest über Löwen und Nattern, trittst 
auf Löwen und Drachen«, so dass Christus als Bekämpfer 
und Helfer in der Abwehr des Bösen verstanden wird. Das 
dritte Element für das Verständnis des Bildes stellt die Auf- 
schrift des Buches dar: »Ich bin der Weg, die Wahrheit und 
das Leben«?, Sie stammt aus dem Johannes-Evangelium 
(Joh 14,6). Im Kontext der beiden anderen Elemente des 
Bildes teilt dieser Text den sich in der Kapelle Befindenden 
oder diese Verlassenden mit, dass sie auf Christus, den Sie- 
ger, vertrauen dürfen und seiner Botschaft folgen sollen, 
um sowohl dieses Leben zu bestehen als auch das künftige 
zu erlangen. Soweit das, was auf dem Mosaik zu sehen ist 
und sich unmittelbar aus ihm ableitet. 

Diese Darstellung hat eine weiterführende Deutung er- 
fahren, für welche ihre Bildelemente keinen direkten An- 
haltspunkt bieten. So wird sie als ein Bild interpretiert, das 
sich gegen die Arianer, besser: die Homóer richten soll. Der 
Text des Johannes-Evangeliums geht nàmlich noch weiter: 
»Niemand kommt zum Vater außer durch mich. Wenn ihr 
mich erkannt habt, werdet ihr auch meinen Vater erkennen. 
Schon jetzt kennt ihr ihn und habt ihn gesehen« (Joh 14,6- 
7). Dieser Text ist ein klarer Hinweis auf die zwei Naturen 
Christi und wird daher von Athanasius und anderen früh- 
christlichen Autoren als Ausdruck der göttlichen Natur Jesu 
verstanden und im Kampf gegen die Homóer genutzt'??, In 
Verbindung mit dem Johannes-Zitat wird Psalm 90,13 auf 
Christus als Sieger über die Häresie der Arianer bezogen”, 
so dass dieses Bild als ein »antiarianischer Vorposten« ver- 
standen wird!®, Die anti-homóische Stoßrichtung entfaltet 
sich nicht bildimmanent, sondern erst durch die Kombina- 
tion mit dem Kontext von Joh 14,6-7 und Ps 90,13. Da sie 
sich nicht auf konkrete Bildelemente der Darstellung stüt- 
zen kann, bleibt sie möglich, weil von außen herangetra- 
gen, aber nicht zwingend. 

Ob das Stuckrelief im Baptisterium des Neon mit dem 
auf Löwen und Drachen tretenden Christus ähnlich inter- 
pretiert werden konnte, darf schon angesichts seiner Ent- 
stehung um die Mitte des 5. Jhs. bezweifelt werden. Es ist 
ja gerade der Text auf dem Buch, der das Mosaik von ande- 
ren Darstellungen des gleichen Bildthemas unterscheidet: 
Sollte sich im Baptisterium auf dem von Christus gehalte- 
nen Buch eine Aufschrift befunden haben, was wir nicht 
wissen, dürfte diese nicht lesbar gewesen sein. 

Zurückhaltung bei einer antiarianischen Deutung des 
Mosaiks legt auch der zeitgeschichtliche Kontext nahe. 
Theoderich hatte ein gutes Verhältnis zur katholischen Kir- 
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che und wurde von den katholischen Klerikern wie auch 
vom Papst anerkannt und in Streitfragen angerufen'9*. A. 
Goltz hat dargelegt, dass die Beurteilung des Theoderich je 
nach Situation und nach Sichtweisen der Schreibenden va- 
riieren konnte. Wie der ravennatische Klerus zu ihm stand, 
wissen wir nicht: das Ersetzen der theoderichzeitlichen 
Bilder in S. Apollinare nach 560 lässt aber nicht unbedingt 
darauf schließen, dass diese wegen einer negativen Ein- 
schátzung des Gotenkónigs aus der Kirche entfernt werden 
mussten. Es ging wohl eher darum, einen Neuanfang zu 
schaffen. Die Inbesitznahme der Kirche durch die Katholi- 
ken kommt dadurch zum Ausdruck, dass die als Büsten in 
der Erzbischóflichen Kapelle abgebildeten Mártyrer in der 
großen Heiligenprozession an die Stelle der Angehörigen 
des gotischen Hofes treten. 

Es ist möglich, dass Petrus oder der Entwerfer des Bild- 
programms der Kapelle gleichsam subkutan die Gegner- 
schaft zur Häresie zum Ausdruck bringen wollte, ohne sich 
damit zu exponieren. Zur Entzifferung dieser Botschaft 
brauchte es theologisch gebildete Betrachter, die unter den 
Besuchern der bischöflichen Kapelle anzutreffen gewesen 
sein dürften. 


Das Kreuzgewölbe der Kapelle 


Die Apsis der Kapelle ist mit ihren Mosaiken modern er- 
gänzt, ebenfalls der Stirnbogen. Ob die Ausschmückung mit 
Sternen dem ursprünglichen Bestand entspricht, ist unsi- 
cher!®; die im 16. Jh. entstandenen Fresken im nordwest- 
lichen und südöstlichen Arm ersetzen Mosaiken, über die 
nichts bekannt ist!®, Frühchristliches Mosaik, das durch 
einige Restaurierungen ergänzt wurde, befindet sich 
auf dem Kreuzgewölbe und den Laibungen der Schild- und 
Scheidbögen. 

Das Kreuzgewölbe zeigt vier schwebende Engel, die über 
sich einen Clipeus mit einem Christus-Monogramm halten. 
Der Raum zwischen ihnen wird von den vier über apokalyp- 
tischen Wolken schwebenden Evangelisten-Symbolen für 
Matthäus, Lukas, Markus und Johannes dicht ausgefüllt!($, 
Das Monogramm, das aus den griechischen Anfangsbuch- 
staben des Namens Jesus Christos gebildet wird, wiederholt 
sich auf den Unterseiten der Bógen über der Querachse, wo 
es zusätzlich von den apokalyptischen Buchstaben Alpha 
und Omega flankiert wird. Diesen Christus-Monogrammen 
entspricht auf den Unterseiten der Bógen über der Längs- 
achse je ein Christusbildnis, so dass das von den Engeln 
getragene Monogramm kreuzfórmig von Christusbildern 
und -zeichen umgeben wird. Der kreuzfórmige Grundriss 
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des Baus wird durch ein Kreuz im Gewólbe gespiegelt. Es 
verdeutlicht die Weihung des Raumes an Christus. Ein 
weiteres Kreuz wird von Darstellungen auf den schmalen 
Innenseiten der Schild- und Scheidbógen gebildet: Auf der 
Seite der Christogramme wird in kleinem Format jeweils 
das Lamm Gottes gezeigt, beim Christus-Medaillon jeweils 
das Monogramm des Petrus. Die Anbringung des Bischofs- 
Monogramms an eher verborgener Stelle lásst annehmen, 
dass dieser auf Gottes Hilfe und Beistand hoffte und dass 
reprásentative Aspekte hier im Hintergrund stehen. 

Das Motiv der ein Christogramm tragenden Engel geht 
in der frühchristlichen Kunst auf das Ende des 4. Jhs. zu- 
rück!®, In antiker Tradition verweisen sie auf den Sieg 
Christi über den ۰۲۵016040, Eine dem Mosaik der Kapelle ver- 
gleichbare Komposition findet sich, reicher ausgeschmückt, 
in S. Vitale, und - etwa um 500 entstanden - in der Kuppel 
der Georgsrotunde in Thessaloniki. In dem nicht mehr er- 
haltenen Mittelbild war dort nach dem Zeugnis der Vor- 
zeichnung der schwebende, einen Kreuzstab haltende und 
die Hand erhebende Christus dargestellt!°*. Was ist nun mit 
der Darstellung in der Erzbischóflichen Kapelle gemeint? 
Die apokalyptischen Elemente sind weniger prominent, es 
scheint eher darum zu gehen, Christus und seinen Namen 
zu ehren!?2, Da die Lünettendarstellungen nicht erhalten 
sind, fehlen Elemente, um die Richtung der Verehrung ge- 
nauer zu bestimmen. 

Die Benutzung runder Medaillons mit Bildern von Apo- 
steln und Heiligen lásst sich in christlichem Kontext bis in 
das frühe 5. Jh. in Rom zurückverfolgen'?^? und wird etwa 
für die gleiche Zeit für die nicht mehr erhaltenen Mosaiken 
in S. Giovanni Evangelista in Ravenna erwáhnt. Diese Bild- 
nisform geht in der antiken Kunst in das 3. vorchristliche 
Jahrhundert zurück. In der Kapelle schmücken Rundbild- 
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nisse von Aposteln, jeweils zu Seiten Christi angeordnet, 
die Bógen über dem Zugang und vor der Apsis. Wie üblich 
wird Christus in der Bildnisreihe über der Apsis von Petrus 
und Paulus gerahmt, wobei Paulus dieses Mal den Ehren- 
platz zur Rechten des Petrus einnimmt. Die Vorrangstel- 
lung des Paulus kommt auch auf einigen weiteren raven- 
natischen Denkmälern vor, und zwar in den Mosaiken 
von S. Vitale und auf einigen Sarkophagen'?^, Es folgen auf 
Paulus Jakobus und Johannes, auf Petrus Andreas und Phi- 
lippus. Oberhalb des Zugangs zur Kapelle sind Jakobus, (Si- 
mon) Thaddäus, Simon der Kanaaniter, Thomas, Matthäus 
und Bartholomáus zu sehen. Bei den Heiligen sind wie in S. 
Apollinare Nuovo die Frauen der linken und die Männer der 
rechten Seite zugeordnet. Die weiblichen Heiligen Euphe- 
mia, Eusebia und Caecilia sowie Daria, Perpetua und Feli- 
citas erscheinen hier und etwa zwei Generationen spáter in 
der Prozession der Heiligen in 5. Apollinare; bei den Män- 
nern gilt dies für Cassian, Chrysogonus, Chrysanthus und 
Polykarp, während die Ärzteheiligen Cosmas und Damian 
nur ከ16፻* und dann in S. Michele in Affricisco dargestellt 
waren!%7, Es handelt sich um eine der frühesten bekannten, 
leider rekonstruierten Darstellungen dieser hoch berühm- 
ten Mártyrer im Westen. 

Da in dieser Kapelle Reliquien aufbewahrt wurden", 
ist es eine ansprechende Vermutung, dass hier die Heiligen 
im Bild erscheinen, von denen man Reliquien besaß, wie es 
auch für die Auswahl von Heiligen in den gleichzeitig ent- 
standenen Mosaiken von Hagios Demetrios in Thessaloniki 
angenommen wird”, 

Die Bildnisse der Apostel und Heiligen sind die glattes- 
ten und die am wenigsten differenzierten Bildnisse in Ra- 
venna. Die Köpfe der Märtyrerinnen weisen starke Asym- 
metrien auf, es fehlt ihnen an harmonischen Linien, so dass 
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sie, wie es bei Caecilia und Eugenia deutlich wird, sehr we: 
nig anziehend wirken oder wie Euphemia und Felicitas so- 
gar wie Männergesichter erscheinen. Wenn, worauf bei der 
Besprechung der Szene der Scheidung der Schafe und Böcke 
in S. Apollinare hingewiesen wurde, in frühchristlicher Zeit 
Tugend durch ein hássliches Gesicht ausgedrückt werden 
kann, ist hier zweifellos letztere ausgiebig ins Bild gesetzt 
worden. Zu dieser Tugend-Vorstellung kam wohl noch das 
geringere Kónnen der Werkstatt und vielleicht auch kleri- 
kales Desinteresse. Allgemeine Rückschlüsse auf die Rolle 
der Frau sollten daraus nicht gezogen werden: Frauen in 
einflussreichen Positionen konnten auch die Genese von 
Bildern beeinflussen, wie Gregor von Tours berichtet: Die 
Frau des Bischofs Namatius von Clermont las in der im Bau 
befindlichen Stefanskirche den Malern aus der Vita des 
Heiligen vor, um ihnen zu sagen, was dargestellt werden 
sollte! 

Es bleibt auf zwei ikonographische Besonderheiten auf- 
merksam zu machen: Zum einen ist Felicitas die einzige 
Märtyrerin, die wie die Muttergottes in S. Apollinare Nuovo 
in ein dunkles Gewand gehüllt ist, während die anderen 
wie die um 560 entstandenen Märtyrerinnen in S. Apolli- 
nare mit goldenen Gewänder bekleidet 51101051. Vielleicht 
ist es die Mutterschaft, die Felicitas mit der Gottesmutter 
verbindet!?2, oder die Tracht spielt auf ihren Sklavenstand 
an5, Zum anderen muss Daria, die einzige verheiratete 
Frau, ohne die mit Perlen und Juwelen besetzte Kopfbede- 
ckung auskommen - vielleicht wollte man eben diesen Sta- 
tus der Ehe andeuten. Da die Märtyrerinnen in S. Apollinare 
Nuovo, darunter auch die verheiratete Valeria, und in der 
Basilica Eufrasiana in Porec einheitlich gekleidet sind, ver- 
wundert diese Unterscheidung!®*. 

Insgesamt lässt sich feststellen, dass die Mosaiken der 
Erzbischöflichen Kapelle in ihrer Qualität hinter den Mo- 
saiken der gleichzeitig entstandenen Kirche S. Apollinare 
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Thessaloniki, Hagios Georgios, Kuppelmosaik 


Nuovo zurückstehen. Möglicherweise waren die besten 
Werkleute dort beschäftigt, so dass sich der Bischof mit 
den zweitbesten zufriedengeben musste. Das leider nur 
unvollständig erhaltene Bildprogramm stellt mehrfach 
Christus dar, weist auf seinen Namen hin und auf das 
Kreuz, bleibt also eher im Allgemeinen. Die Darstellung 
von Aposteln und Heiligen, die in Gebeten angerufen wur- 
den und von denen man wahrscheinlich Reliquien in der 
Kapelle aufbewahrte, wie es gängige Praxis war”, passt zu 
einem privaten, dem Rückzug und der Betrachtung gewid- 
meten Gebetsraum. 
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Felicitas Ein privater Gebetsraum: Die Erzbischöfliche Kapelle 
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EPILOG 


DIE MOSAIKEN VON RAVENNA UND IHRE BEDEUTUNG 


Am Ende eines solchen Buches soll resümiert werden, wel- 
che Aspekte und Ergebnisse für ein Verständnis von »Bild 
und Bedeutung« der ravennatischen Mosaiken wichtig sind. 
Es sei daran erinnert, dass sie im Kontext der frühchristli- 
chen Kunst zwei Alleinstellungsmerkmale auszeichnen: In 
Ravenna befinden sich in S. Apollinare Nuovo die umfang- 
reichsten erhaltenen Wandmosaiken der Spátantike und 
mit S. Vitale der bedeutendste Sakralbau des Westens. 

Bei der Betrachtung der Mosaiken wird zunächst deut- 
lich, dass in Ravenna mehrere Mosaik-Werkstätten gleich- 
zeitig tátig waren, die unabhángig voneinander arbeiteten 
und stilistisch deutlich voneinander zu unterscheiden sind. 
Dies zeigt die Gegenüberstellung der zur gleichen Zeit ent- 
standenen Mosaiken von S. Apollinare Nuovo und der Erz- 
bischóflichen Kapelle: Erstere markieren in den Bildnissen 
der »Propheten und Künder des Evangeliums« einen Hóhe- 
punkt in der Qualitát des frühchristlichen Mosaiks, wáh- 
rend letztere die in ihrer Qualität mit Abstand schwáchsten 
erhaltenen Mosaiken Ravennas sind. Auch die Mosaiken 
des Baptisteriums der Arianer, die wohl zu Beginn des 6. Jhs. 
vollendet wurden, erreichen in den schreitenden Gestalten 
der Apostelprozession nicht die Qualität der stehenden Fi- 
guren von S. Apollinare Nuovo. Wahrscheinlich sind diese 
Unterschiede durch die aufgewandten finanziellen Mittel 
bzw. durch die Verfügbarkeit von Handwerkern oder Werk- 
státten bedingt. Auch auf hohem Qualitátsniveau kónnen 
Mosaiken stilistisch sehr verschieden ausfallen, wie an den 
Mosaiken der wenige Jahre nacheinander eingeweihten Kir- 
chen S. Vitale und S. Apollinare in Classe aufgezeigt wurde. 
In den einzelnen Kirchen waren gleichzeitig mehrere 
Handwerker tätig, die möglicherweise auf bestimmte The- 
men, Figuren oder Muster spezialisiert waren. So ist es bei 
S. Apollinare Nuovo denkbar, dass eine Werkstatt die Sze- 
nen aus dem Neuen Testament und eine andere die Gestal- 
ten der »Künder« fertigte. In S. Apollinare in Classe wurden 
der Kopf des Apollinaris, die KÓpfe von Moses und Elias in 
der Apsis und die der Engel auf dem Stirnbogen jeweils von 
verschiedenen Handwerkern gesetzt. Dies ist kaum anders 
zu erwarten, wurde doch von oben nach unten gearbeitet, 
so dass für die zügige Fertigstellung des Baus das Bereitste- 
hen mehrerer Handwerkergruppen von Vorteil war. Ob der 
Verzicht auf Glastesserae und die vorwiegende Verwendung 
von Steintesserae auf Lieferschwierigkeiten schließen lässt, 
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konnte bisher nicht entschieden werden. Diese Annahme 
hat allerdings im Kontext der spátrómischen Welt, in der 
sich zusehend die Ressourcen verknappten, einige Wahr- 
scheinlichkeit. Auf die Qualitát von Mosaiken hat der Ver- 
zicht auf Glastesserae keinen Einfluss. Das Nebeneinander 
verschiedener Werkstätten, das Gefälle von Originalität und 
Qualität und die wohl jeweils aufgewendeten finanziellen 
Mittel sollten, anders als bisher, bei der Behandlung der ra- 
vennatischen Mosaiken einbezogen werden. 

Wiederholt wurde im Verlauf der Untersuchung die 
Frage nach der Auswahl der Bildthemen gestellt und da- 
nach, wie die Bilder in ihren einzelnen Elementen gestaltet 
sind. Die Auswahl der Bildthemen erfolgte durch den Auf- 
traggeber, in Rücksicht auf den Ort, an dem sie angebracht 
waren bzw. in Hinblick darauf, was ihm wichtig war. Die- 
ser gestaltete wohl auch das Gesamtprogramm. Die Vor- 
lagen der einzelnen Bilder sind, wie die herangezogenen 
Vergleichsbeispiele zeigen, in der antiken Welt weit ver- 
breitet. Die Frage nach der Herkunft der Bildvorlagen, die 
die ältere Forschung bewegte, ist inzwischen zu Recht in 
den Hintergrund getreten. Wir wissen, dass es Musterbü- 
cher gab und dass mehr oder weniger spontan komponiert 
werden konnte, wie das mehrfach zitierte Beispiel der Frau 
des Bischofs von Clermont zeigt, die Anweisungen für die 
Gestaltung der Stefanuslegende gab. Bei psychologisch so 
gut beobachteten Bildern wie Christus vor Pilatus oder der 
Erscheinung Christi vor den Jüngern in S. Apollinare Nuovo 
istes angesichts ihrer Entstehungszeit um 500 sowohl mög- 
lich, dass sie von den ausgezeichneten, dort tätigen Hand- 
werkern nach einer nicht erhaltenen Vorlage reproduziert 
wurden als auch, dass sie durch die Variation bekannter 
Bilder neu geschaffen sind. Bemerkenswert ist auch der 
»appellative Block« innerhalb dieses neutestamentlichen 
Zyklus, der das Gleichnis vom Pharisáer und vom zöllner, 
das Scherflein der Witwe und die Scheidung der Schafe von 
den Böcken aufeinander folgen lässt. Da das Gleichnis vom 
Pharisáer und vom Zöllner in der frühchristlichen Kunst 
nur hier im Bild dargestellt wird und die Scheidung der 
Schafe von den Böcken eine einzigartige Ikonographie auf- 
weist, ist von einer bewussten Auswahl und Gestaltung der 
Bilder auszugehen. Diese Bilder thematisieren Demut und 
Freigiebigkeit und fordern den Betrachter angesichts des 
kommenden Gerichts zur Ausübung dieser Tugenden auf. 


< S. Apollinare Nuovo, lächelnder Engel 
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Dieser Aspekt ist hier erstmals herausgestellt und analysiert 
worden. 

Singulär sind auch die Apostelbildnisse in der Kuppel 
des Baptisteriums der Kathedrale, wo die Apostel mit in- 
dividuell gestalteten Bildnissen als lebendige Persönlich- 
keiten mit einem jeweils eigenen Charakter erscheinen. Es 
muss offenbleiben, ob die Gestaltung der porträthaft wir- 
kenden Köpfe auf eine sonst nicht überlieferte Vorlage oder 
auf den Entwurf des oder der ausführenden Handwerker 
zurückgehen. Sie dürfen als ein Höhepunkt des ravennati- 
schen Mosaiks gelten. Einzigartig sind die Apostel ebenfalls 
in ihren variierten Bewegungen und ihrer Körperlichkeit, 
die auf den ravennatischen Mosaiken in dieser Weise nicht 
mehr wiederkehrt. 

Neben den in den eingangs zitierten Texten thematisier- 
ten Funktionen des Lehrens, Ermahnens und Erfreuens des 
Auges ist die liturgische Funktion der Bilder wichtig. Die 
Mosaiken unterstützen die in den Kirchen durchgeführte 
Liturgie, indem zum Beispiel im Baptisterium der Orthodo- 
xen die ehemals in den kleinen Nischen dargestellten Bil- 
der fast alle - wie auch das Kuppelbild - auf den Kontext der 
Taufe hinweisen. In S. Apollinare Nuovo nehmen das Wein- 
wunder und das letzte Abendmahl Bezug auf die sich täglich 
auf den Altáren vollziehende Eucharistie. In S. Vitale sind es 
Darstellungen alttestamentlicher Opfer, die diese Funktion 
übernehmen. Der Messkanon scheint in S. Vitale und S. 
Apollinare in Classe Einfluss auf die Wahl der Bilder ausge- 
übt zu haben. Bei der Wahl der alttestamentlichen Szenen 
ist zu beachten, dass generell Bilder des Alten Testamentes 
beliebter sind als solche des Neuen; die Gründe dafür sind 
unbekannt. Die Verklárung in S. Apollinare in Classe darf 
zu den eindrucksvollsten und wegen ihrer symbolischen 
Verschlüsselung vielschichtigsten Bildschópfungen der 
frühchristlichen Zeit gezáhlt werden; das neutestamentli- 
che Geschehen wird in abstrakte theologische Reflexionen 
überführt. Zugleich ist sie die erste erhaltene Darstellung 
dieses Themas. 

Für das Verständnis des ebenfalls komplexen Bildpro- 
gramms von S. Vitale ist zu betonen, dass die Darstellung 
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von Justinian und Theodora sowohl die hochrangigen 
Kontakte Maximians ins Bild setzen, seine Loyalitát zum 
Kaiser ausdrücken als auch das Kaiserpaar in die in der 
Kirche gesprochenen Gebete einbeziehen soll. Ein beson- 
deres Interesse kommt S. Vitale wegen der Kaiserbilder zu, 
die ganz besonders die Aufmerksamkeit der Betrachter auf 
sich zogen. Vermutlich waren sie es, die Karl den Großen 
dazu anregten, S. Vitale als Vorbild für seine Palastkapelle 
auszuwählen, wobei das Bildprogramm als solches nicht 
wiederholt wurde. 

Ein Bildthema, das in allen Ráumen auf die eine oder 
andere Weise anklingt und das sie thematisch zusammen- 
bindet, ist die Wiederkunft Christi und das Jüngste Gericht. 
In einem Grabbau wie dem Mausoleum der Galla Placidia 
ist eine solche Thematik besonders angebracht, doch auch 
in allen Kirchen und anderen Sakralbauten wird deutlich 
darauf Bezug genommen. Diese Bildthemen und -motive 
werden auch in anderen Gattungen seit dem Ende des 
4. Jhs. häufiger dargestellt und sind ein charakteristisches 
Element frühchristlicher Kunst. Sie erinnern den Betrach- 
ter an die Verantwortung, die er für sich und für sein Leben 
hat, die er spátestens am Jüngsten Tag übernehmen muss. 
Insgesamt sind die bildlichen Darstellungen der Mosaiken 
stumme, aber um so beredtere, immer präsente und aussa- 
gekräftige Verkünder des Evangeliums. 

Die Bilder nehmen keine Stellung in den religiösen 
Streitigkeiten ihrer Entstehungszeit und propagieren auch 
keine nicht-orthodoxe Position; zumindest geben die hier 
durchgeführten ikonographischen Untersuchungen keine 
Hinweise darauf. Die historische Gegenwart drängt sich 
deutlich ins Bild, wenn zum Beispiel in den Passionssze- 
nen des neutestamentlichen Zyklus in S. Apollinare Nuovo 
Palastwachen mit weißen Strümpfen, leuchtenden Gewän- 
dern und aufwendigen Frisuren erscheinen. Die Gegenwart 
des 6. Jhs. zeigt sich ebenfalls deutlich an den Prozessionen 
der Märtyrerinnen und Märtyrer in der gleichen Kirche, die 
die Bedeutung der Märtyrerverehrung in dieser Zeit ver- 
deutlicht und an Umzüge zu ihren Ehren erinnert. Beides 
wird im Mittelalter eine bedeutende Rolle spielen. 
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S. Apollinare Nuovo, Muschelnische mit Tauben 
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Sinai, Katharinenkirche 232, 
257, 263 
St. Peter, Ermitage, Friessarko- 
phag 146 
Thessaloniki, Georgios-Rotunde 
96, 252, 291; Hagios Demetrios 
291 
Toulouse, La Daurade 163 
Tours, St. Martin 70, 132 
Venedig, San Marco, Ciborium- 
säulen 69, 124, 127, 136, 139, 
140, 143, 144, 147, 150, 151, 152, 
161; Ciborium mit Sáulen und 
Kuppel 269 
Washington, Dumbarton Oaks, 
Enkolpion 194; Monza- 
Ampulle 157, 266 


Ikonographischer Index 


Abel 226f., 228, 269 
Abendmahl, letztes 137, 139, 140, 
298 
Abraham 269; Abraham bewirtet 
die drei Männer an der Eiche 
von Mamre 226f., 233; Abra- 
hamsopfer 226f. 
Adler, Attribut des Evangelisten 
Johannes 233 
Agatha von Catania 202, 203 
Agnes, Heilige 37, 202, 203 
Alpha und Omega 46, 233, 266, 
268, 290 
Altar 96, 227, 252, 269; -decke 
227, -platte 227 
Altersunterschied Jesu innerhalb 
des NT-Zyklus 122; zwischen 
dem Pharisáer und dem 
Zöllner 132 
Anastasia, Heilige 202, 203 
Anatolia 202, 203, 208 
Anbetung der Magier 195, 252 
Andreas 82, 124, 142, 158, 160, 
162, 217, 291 
Apollinaris 201, 268f., 297 
Apostel 36, 37, 46 f., 55, 217, 291; 
Apostelprozession 82, 108, 112 
Appellieren von Bildern an das 
Verhalten der Betrachter 132f., 
161, 297 











»antiarianische Ikonographie« 
290, 298 
»arianische« Ikonographie 103, 
112f., 122, 298 
Auferweckung des Lazarus 126f., 
161 
Aurum Coronarium 82 
Balaam 46 
Bartmode, zeitgenössische 112, 
139, 140, 143, 152, 171, 298 
Beamtentracht von Amtsinha- 
bern 180f.; des Pilatus 152 
Bekleidung: der Märtyrerinnen 
201f.; zeitgenössische 154, 
156, 162 
Berufung von Petrus und Andreas 
124f. 
Bilder als Aufruf zur Buße 11, 
283; Entwerfen und Gestal- 
ten von Bildern 11, 297, 298; 
liturgische Funktion 11, 56, 
69, 70, 74, 112, 113, 229, 243, 259, 
278, 298 
Berufung des Moses 229,232, 
280 
Bewertung von Bildern in 
Kirchenráumen 11 
Blau, Bedeutung der Farbe 16, 
46, 71, 81 
Brotvermehrung 123f., 139 
Buch, verschlossenes 217, 229 
Buchrolle, versiegelt 229, 242 
Bücherschrank 36, 37 
Bukolische Landschaft 70 
Caecilia, Heilige 202, 203, 208, 
291, 295 
Cassian von Imola 201, 203, 208, 
291 
Christogramm 20, 45, 46, 56, 223, 
242,291 
Christina von Bolsena 203 
Christus Victor 286, 290, s. auch 
Jesus Christus tritt auf Löwen 
und Schlange 
Chrysanthus 291 
Chrysogonus 201, 291 
Clemens von Rom 196, 203, 208 
Cornelius, Bischof von Rom 196, 
203, 208 
Cosmas und Damian 291 
Crispina von Tebessa 202, 203, 
208 
Cyprian, Bischof von Karthago 
196, 201, 203, 208 
Dämon 133 
Daniel in der Löwengrube 72, 73 
Daria, Heilige 202, 203, 291, 295 
Delphine 226 
Demetrius von Thessaloniki 201, 
203 
Dominus legem dat 46 
Ecclesius 242, 252, 269, 280 
Ego sum rex gloriae 181, 194 
Ehrenplatz 139 
Ehrenwache als Begleitung Jesu 
146 
Elias 263, 266, 298 
Ente 286 
Elster 286 
Emerentiana 202, 203, 208 
Emmaus, Gang nach 158, 161 
Engel, als Begleiter der Gerechten 
132 f., als Begleiter der zu 
ewiger Strafe Verurteilten 133; 
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lächelnd 157, 161; schwebend 
mit einem Christus-Mono- 
gramm 290, schwebend auf 
Globen 96, 235, mit Standarte 
und Trishagion 278, 280, 297; 
s. auch Gabriel und Michael 
Erscheinung Christi unter seinen 
Jüngern 82, 158, 169 f., 298 
Erzáhl- und Leserichtung 36 
Esra, Hoherpriester 37 
Eugenia, Heilige 202, 203, 295 
Eulalia von Mérida 202, 203 
Euphemia von Chalkedon 202, 
203, 208, 291, 295 
Eusebia 291 
Evangelienbuch, -bücher 36, 96 
Evangelistensymbole 257, 280, 
290 
Farbigkeit der Bekleidung Christi 
23 
Fasan 100 
Fehlende Füße 124, 146, 161, 243 
Felicitas s. Perpetua 
Felix s. Nabor 
Fisch, Fische 30, 124, 266 f., als 
aufwendige Speise 137, 139 
Fischzug, wunderbarer 124 
Frauen am leeren Grab 62 
Fruchtgirlande 31 
Fußwaschung 5 
Gabriel 278, 280 
Gammadion 36, 47 
Gartenlandschaft 55, 96 
Gefangenführung Jesu 146f., 161 
Geisttaube 2 
Gericht, Jüngstes 40, 132, 133, 
136, 151, 242, 297, 298 
Gervasius 201, 203, 208, 217, 242 
Gesetzesübergabe an Moses 232, 
280 
Getsemani, Jesu Gebetin 140, 
142 f. 
Gewänder, golddurchwirkte 82; 
weiße 47 
Gleichnis vom Pharisáer und 
Zöllner 127, 132, 151, 152, 161, 
298 
Guter Hirte 22-36, 44, 56, 69f., 
80, 229 
Häscher in der Szene des Verrats 
Jesu 143f. 
Hahn 72,148,150 
Halsbandsittich 100 
Handauflegung 112 
Hand Gottes 226, 232, 263, 269 
Handwaschung des Pilatus 152, 
154 
Hase 72 
Haube 125, 126, 150, 157, 194, 202, 
226, 252 
Heilung des Besessenen von 
Gerasa 136f. 
Heilung von zwei Blinden 124 E 
161 
Heilung der Blutflüssigen oder 
Heilung der Tochter der Kana- 
anäerin 125f. 
Heilung des Gelähmten 63, 64, 
68, 70, 71 
Heilung des Gichtbrüchigen von 
Betesda 137 
Heilung des Gichtbrüchigen von 
Kapernaum 133, 136 
Herrscherbild des 6. Jhs. 242 


Hetoimasia 96 

Hippokampen 72 

Hippolytus von Rom 196 

Hirsch mit Vase 72 

Hirsche am Wasser/an der Quelle 


40-44, 56 


Hirtenbilder 22 
Hochzeit von Kana, Weinwunder 


122 f., 298 


Hofdame 252, 286 
Höflinge 112, 171, 252 
Hohepriester 143, 146, 147, 151, 


152, 157 


Hyacinthus 201, 203 
IXOYZ 267f. 


Isaak 226 [., 269 


Jeremias 229 


Jesaja 229 
Jesus Christus 31, 46, 64, 69, 
74, 80, 82, 96, 112, 122-162, 
180, 263, 267, 290; Christus- 
Medaillon 257, 266-269, 280, 
291; Jesus wird zum Hohen Rat 
geführt 146f.; Jesus vor Kai- 
phas 1471, 151, 162; Christus 
tritt auf Löwen und Drachen 
(Schlange)2, 72, 74, 180, 286, 
290; Christus, Petrus und der 
Hahn 148, 150; Christus vor 
Pilatus 151, 152, 154, 161, 298; 
Christus und die Samariterin 
am Brunnen 126f.; Christus, 
thronend 171, 180, 181: s. auch 
Guter Hirte 
Johannes, Evangelist 233 
Johannes und Paulus 201 
Johannes der Täufer 31, 74, 108 
Jonas, Meerwurf und Ausspeiung 
72, 74 
Jordan 30, 80, 81, 108 
Judas 139], ٤+ 
Juden 143f., 146f. 
Jünger als Zeuge der Theopha- 
nie 122 
Justina, Heilige 202, 203 
Justinian, Kaiser, 242 L,2582f. 
278, 298; Portrát 209 f. 
Kaiphas 147, 151, 152, 162 
Kaiserbild im Kreuz 266 
Kalb, Attribut des Evangelisten 
Markus 233 
Kandelaber 811. 
Kantharos 40, 44, 72, 235, 252 
Kissen, sternenbesetztes Marias 
181, 194 
Kosmos 235 
Kranz 82, 196, 242 
Kreuz: 30, 31, 55, 291; Büsten- oder 
Medaillonbild auf dem Kreuz 
266-269; Gemmenkreuz mit 
ausschweifenden Enden 266; 
aufGolgotha 266; in der Him- 
melsscheibe 263, 266-269; 
Kreuz im Osten 37, 55, 56; über 
der Stirn Marias 194 
Kreuzigung 156f., 266 
Kreuzstab 30, 31, 36, 74, 80, 291 
Kreuztragung 154, 156f. 
Kreuzverehrung, Antiphon zur 
288 
Krone 96, 201, 203, 229 
»Künder Christi oder Zeugen 
seines Wirkens« 162-179, 297 


Lamm: apokalyptisches 235; 
Attribut der Agnes 203; mit 
Kreuz 72;inOpferszene 269; 
Làmmerfries 257, 280 
Laurentius 22-36, 44, 55, 56, 
80, 196 

Löwe mit Kantharos 72 

Löwe, Attribut des Evangelisten 
Markus 233 

Lucia von Syrakus 202, 203 

Lukas, Evangelist 233, 257 

Magd in der Szene der Verleug- 
nung des Petrus 150f. 

Maria: goldenes Gewand 23; mit 
dem Jesuskind, thronend 44; 
157, 171, 180, 181, 194, 226, 295; 
purpurfarbenes Gewand 181, 
194 

Markus, Evangelist 233, 257 

Martin, Heiliger 117, 181, 196 
Matthäus, Evangelist 233 
Maximian, Bischof von Ravenna 
213, 242f., 252f., 298 
Medaillons mit Bildern von 
Aposteln und Heiligen 291 
Melchisedek 226f., 228, 269, 
278, 280 
Mensch, Attribut des Evangelis- 
ten Matthäus 233 
Michael 278, 280 
Monogramme im Baptisterium 
der Kathedrale 71 
Moses 229, 232, 257, 263, 266 
Motivvorrat der Antike 96, 208 
Münzprägung des Anicius 
Olybrius 267 
Muschelnischen 46, 72, 96, 122, 
226, 243 
Nabor und Felix 78, 201, 208 
Nimbus 36, 80, 108, 122, 157, 226, 
229, 235, 278, Kreuznimbus 
122 
Opfer des Isaak s. Abrahamsopfer 
Opfer-Mosaik 269,278, 280 
Ornamentale Mosaiken 44f., 


64, 71 
Ornat, bischóflicher 242, 288 
Orpheus 31 
Palastwachen, Bekleidung 154, 
156, 162 


Palmen 257,280 
Pankratius, Heiliger 201, 203 
Papagei 286 
Paradies 31, 44, 55, 108, 195 f., 
280; Paradiesesflüsse 235 
Paulina, Heilige 203 
Paulus 37,46, 56, 82, 108, 112, 196, 
213, 291 
Paulus, Heiliger im Paar mit 
Johannes 203 
Parusie 21, 37, 55, 56, 80, 112, 298 
Pedum 112 
Pelagia von Antiochien 202, 203 
Pendilien 269 
Perlhuhn 286 
Perpetua und Felicitas 202, 203, 
208, 291, 295 
Petrus 31,37, 46, 56, 82, 108, 112, 
124, 140, 142, 143, 146, 148, 
150f., 158, 196, 213, 291 
Pfau 72, 100, 286 
Philosophenbildnisse 162 
Pilatus 152, 154 


Register 


Pinienzapfen auf dem Dach des 
Mausoleums 16 
Polykarp von Smyrna 201, 203, 
291 
Privilegia-Mosaik 269, 278, 280 
Propheten 45f., 71, 72, 162-179 
Protasius 201, 203, 208, 217, 242 
Protus und Hyacinthus 201 
Prozession des Kaiserpaares 
zur Stiftung von Altargeräten 
243, 252; Prozessionen der 
Mártyrerinnen und Märtyrer 
195-209, 298 
Purpur 21, 30, 82, 112, 122, 157, 
181, 194, 217, 242, 262, 269 
Purpurhuhn 100 
Rebhuhn 286 
Rettung des Petrus aus den 
Fluten 70f. 
Reue des Judas 151f. 
Rost, Marterinstrument 37 
Sabina, Heilige 202, 203 
Sabinus von Spoleto 201 
salus mundi 267f. 
Samariterin 126f. 
Sara 226f. 
Scheitelzopffrisur 201f. 
Scheidung der Schafe von den 
Böcken 132f., 161, 295, 297 
Scherflein der Witwe 132, 151, 
161, 297 
Schlüssel als Attribut 112 
Schlüsselübergabe an Petrus 72, 
74 
Schrankenplatten 96 
Schuhe 158, 226, 242, 278 
Sebastian 201 
Severus, 12. Bischof von Ravenna 
203, 269 
Simon von Cyrene 156 
Sitzmotiv Christi 23 
Sixtus II. 196, 208 
Stabkreuz s. Kreuzstab 
Stadtdarstellung: von Bethlehem 
233, 280; von Classe 158, 
180, 195; von Emmaus 158; 
von Jerusalem 233, 280; von 
Ravenna 158, 180, 195 
Steinhuhn 100 
Sterne 288, 290; Sternenhimmel 
16, 55, 288; sternenbesetztes 
Kissen Marias 181, 194 
Stibadium 137, 139 
Stiefel, schwarz und weiß 
gestreift 143, 156 
Stoffe 44, 47, 82, 122, 137, 163, 180, 
202; als Schmuck von Kirchen 
122 

Strümpfe, weiße 156, 298 

Sündenvergebung 136 

Tauben 47, 55, 100, 162, 235, 286 

Taufe Christi 74, 80f., 108, 112 

Tempel von Jerusalem 152 

Textilien s. Stoffe 

Theodora 243, 252f., 298 

Thomas in der Szene der Erschei- 
nung Jesu 158, 160f. 

Thron mit Rückenlehne und 
Fußstütze 82, 96; »leerer 
Thron« 96 

Tiere 72, 100 

Todesangst Jesu 142, 143, 157 

Trishagion 278 


Register 


Tropaion 30, 56; Soldaten unter 
dem Tropaion 30 
Typologische Deutung 226 1 
Ursicinus 201, 269 
Ursus 269 
Valeria, Frau des Vitalis 201, 203, 
242, 295 
Verhältnis christliche - heid- 
nische Kunst 113 
Verklärung 257, 263, 266-269, 
298 
Vermehrung der Brote und der 
Fische 82 
Verrat des Judas 143f., 161 
Verleugnung des Petrus 150f., 
162 
Victoria, Heilige 202, 203, 208 
Viktorien 233 
Vincentia, Frau des Bischofs 
Severus 202, 203, 208 
Vincenz von Saragossa 201 
Vitalis 201, 226, 235, 242. 
Wasserwandel Christi und Petri 
70 
Weihrauchfass 242, 269; 
Weihrauchbehälter 269 
Weinranke 44;-stock 235 
Wesen, apokalyptische 55, 56 
Wiese, grüne 31, 81 
Wolken, apokalyptische 194, 
242, 268, 280, 291 
Zacharias 280 
Zeus oder Jupiter, sitzend 23 
Ziege 72 


Allgemeiner Index 


Altar: 123, 137, 213, 217, 226, 255, 
278, 298 
Arianer s. Homóer 
Arianismus s. Homóismus 
Auferstehung Jesu 31, 45, 80, 112, 
157, 233, 263 
Auftraggeber 161f., 297 
Autokephalie 278 
Dreifaltigkeit 233 
Eucharistie 117, 123, 139, 140, 213, 
226, 227, 235, 253, 269, 278, 298 
Gewand, durchsichtiges, als 
Hinweis auf weibliche Schón- 
heit 203 
Gewinne im Bankgescháft 213 
Handwerker, Arbeitsteilung 161; 
móglicher Ermessensspiel- 
raum 162; verschiedene bzw. 
gleichzeitig arbeitende 44, 
108, 151 f., 161, 171, 203, 280; 
Qualitätsunterschiede 291, 
295, 297; Unterbrechung der 
Arbeiten 108; Verfügbarkeit 
von Handwerkern 297 
Heiligen-Litaneien 208 
Heilsbedeutung, -geschichte 11, 
80, 96, 146, 227, 229, 235, 263, 
267, 278 
Herkunft der Bildvorlagen 297 
Hirt des Hermas 47 
Hochgebet, eucharistisches 228 
Homóer, Homóismus 103, 113, 
122, 290 
Kórperlichkeit, nachlassendes 
Interesse 161, 163, 203, 208 


Lieferschwierigkeiten des Materi- 
als? 163, 243, 297 
Lokalisierung von Bildvorlagen 
162 
Mártyrerverehrung 242 
Mailánder Ritus 69, 74 
Musterbücher 11, 297 
Prozessionen 100 
Qualitátsunterschiede in den 
Mosaiken s. Handwerker 
Reliquien 15, 16, 40, 117, 196, 213, 
226, 291, 295 
Reliquie(n) des Wahren Kreuzes 
Christi 15, 16 
Rückgabe von Bauten an die 
katholische Kirche in Ravenna 
103, 117, 180 
Sakramentar Gregors des Großen 
70 
Sanctus 278 
Steuerprivileg 269 
Sündenvergebung bei der Taufe 
68 
Synode von Elvira, Kanon 36 11 
Taufe 100 
Taufwasserweihe am Karsams- 
tag 70 
Trishagion 278 
Tugendvorstellung 133, 295 
Umarbeitungen von Portráts 210 
Zinsen 213 


Personen 


Agnellus, Bischof von Ravenna 
(561-569) 209, 210 
Agnellus, Verfasser des Bischofs- 
buches 15, 16, 63, 117, 195, 196, 
209, 213, 255, 283, 286 
Ambrosius von Mailand 69, 74, 
132, 139, 242, 252 
Anicius Olybrius, Kaiser 267 
Apollinaris 255 
Asterius von Amaseia 208 
Athanasius 290 
Audofleda 181 
Augustinus 127 
Balaam, Mártyer 11 
Basilius von Caesarea 11 
Cassiodor 267 
Ceraunia, Gattin des Namatius 
11 
Chorikios von Gaza 122, 140, 144, 
156, 266 
Chromatius von Aquileia 267f. 
Ciampini, Giovanno 63, 123 
Damasus, Papst 69, 242 
Ecclesius, Bischof von Ravenna 
195, 213, 242, 280 
Eugenios, Markos Joulios 11 
Galla Placidia 15, 16, 22, 37, 56, 
252 
Gregor der Große 11, 161 
Gregor von Nyssa 11 
Gregor von Tours 11, 162, 266, 295 
Heraklius 278 
Hieronymus 233, 268 
Hilarius, Papst 55 
Johannes 1., Papst 
Johannes Chrysostomus 266 
Julianus Argentarius, Bankier 
213, 255 
Justinian II., Kaiser 38 


Karl der Große 253, 298 
Kleopas 158 
Konstans II., Kaiser 269, 278 
Konstantin IV., Kaiser 269, 278 
Malezappi, Francesco 196 
Maurus, Bischof von Ravenna 
269, 278 
Maximian 213, 252, 255 
Nabor, Heiliger 71 
Namatius, Bischof von Clermont, 
Frau des 11, 295, 297 
Nilus von Ancyra 11 
Paulinus von Nola 11, 55, 133, 161 
Pelagius II., Papst 37 
Petrus II., Bischof von Ravenna 
283 
Prudentius 31, 38, 70, 147, 208 
Pseudo-Fulgentius 37 
Reparatus, Bischof von Ravenna 
269 
Rufinus von Aquileia 268 
Ruricius von Limoges 11, 286 
Serenus von Marseille 11 
Severus von Antiochien 11, 161 
Sidonius Apollinaris 283 
Sixtus III., Papst 69 
Symmachus, Papst 283 
Theoderich, König der Ostgoten 
117, 147, 162, 171, 180, 181, 209, 
283, 290 
Theodor, Rekrut 11 
Theodor, Bischof von Ravenna 
63 
Theodora, Kaiserin 213 
Theodosius, Sohn der Galla 
Placidia 16 
Tiberius 278 
Ursus, Bischof von Ravenna 63 
Venantius Fortunatus 69, 283 
Vincentius von Saragossa, 
Heiliger 38 
Zacharias, Heiliger 11 


Bibelstellen 


AT 

Gen 4,3-5 227 
Gen 14,17--20 227 
Gen 18,1-15 226 
Gen 18,12 226 
Ex 3,1-6 229 

Ex 19,20-21 232 
Ps 23 (22),1 63 

Ps 23 (22),2 69, 70 
Ps 24,7-9 181 

Ps 32 (31),1 62 

Ps 42 (41),2 40 
Ps 90 (91),13 72, 290 


NT 

Mt 4,18-20 124 
Mt 9,1-8 63, 133, 137 
Mt 9,27-30 125 

Mt 14,13-21; 15,32-38, 123 
Mt 15,21-28 126 

Mt 17,1-6, 257 

Mt 18,12-14 22 

Mt 20,57 146 

Mt 22,22-32 64 

Mt 24,30 55 

Mt 25,31-46 132 

Mt 26,33-35 148 
Mt 26,65 147 
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26,69 -75 150 
26,75 148 
27,3-5,151 152 
27,12 152 


7,25-30 126 


Trotz intensiver Bemühungen war es nicht in 
allen Fällen möglich, die Rechteinhaber der 
Abbildungen ausfindig zu machen. Berechtigte 
Ansprüche werden im Rahmen der üblichen 
Vereinbarungen abgegolten. 


Die farbigen Abbildungen der Bauten und Mosa- 
iken von Ravenna wurden von Basilio und Mat- 
teo Rodella von der Firma BAMSphoto Rodella 
angefertigt, außerdem: 5. 31 unten, 5. 38 unten; 
S. 74, S. 80 rechts, S. 132 links. Wir bedanken 
uns für die freundliche Genehmigung der Curia 
Archivescovile di Ravenna und der Soprinten- 
denza per i Beni Architettonici e Paesaggistici 
per le provincie di Ravenna, Ferrara, Forli-Ces- 
ena, Rimini, die die Aufnahmen an den ihnen 
unterstehenden Orten gestattet haben. 


Foto Jutta Dresken-Weiland: 5. 31 oben, 5. 57 
links, S. 70, S. 127 rechts, S. 140 unten. 


Archiv Jaca Book: 5. 36 rechts, 5. 40, 5. 56 links, 
S. 144 unten rechts, S. 148 oben links, S. 150 
oben rechts, S. 152 rechts, S. 154, S. 265, S. 291. 


Castelfranchi 2005, 38-40 Abb. 12-14: S. 123 
rechts, S. 125 links; S. 133 links, S. 137 (links und 
rechts), S. 139 rechts, 5. 202 unten, 5. 235. 


The Master and Fellows of Corpus Christi Col- 
lege, Cambridge: 5. 142 links und rechts, 5. 142 
rechts, 5. 144 rechts, 5. 148 unten, 5. 157 links. 


Vergleichsabbildungen im Text: 5. 23: P. Liver- 
ani, I colori del bianco, Roma 2004, 39 Abb.97; 
Rep. I 396; S. 30 links: C. Parisi Presicce, Kon- 
stantin als Juppiter. Die Kolossalstatue des 
Kaisers aus der Basilika an der Via Sacra, in: 
Konstantin der Große 2007, 131; oben rechts: 
Nordstróm 1953, Taf. 13; unten links: A. Donati 
(Hg.), Pietro e Paolo, Milano 2000, 126 Nr. 48. 
S. 31 Mitte: Rep. II 150; S. 36: wikimedia/com- 
mons/4/44/CodxAmiatinusFolio5rEzra.jpg; 
S. 37: http://www.metmuseum.org/collection/ 
the-collection-online/search/465923, New 


Mk 14,66-72 150 
Mk 15,3 152 

Mk 15,20-22 154 
Mk 16,1-8 157 
27,32 154 Lk 5,1-11 124 
116-18 124 Lk 5,17-26 63, 64, 133, 136 
2,1-12 63, 64, 133, 136 Lk 8,26-29 136 
51-20 136 Lk 8,43-48 126 
5,25 -34 126 Lk 9,10 -17 123 
6,30 --44; 8,1-8,10 123 Lk 9,28-35 257 
Lk 9,31 236 
92-7 256 Lk 15,3-7 22 
12,41-44 132 Lk 18,9-14 127 
14,26 -31 148 Lk 21,1-4 127 
14,53 146 Lk 22,31-34 148 
14,63f., 147 Lk 22,54 146 

14, 72 148 Lk 22,54--62 150 


22,62 148 
23,2.5.14 152 
23,26-33 154, 158 
24,15-27 158 
24,18 158 
24,50 55 
2,1-11 122f. 
4,5-26 126 
4,14 40 
5,1-18 136 
6,1-13 123 
8,12 286 
10,7ff. 22, 31 
11,1-44 


13, 36-38 148 
14,6-7 290 
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sassanides, coptes et byzantines Ve-XlIe sièc- 
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mit freundl. Genehmigung; S. 45: F. Bisconti, R. 
Giuliani, B. Mazzei, La catacomba di Priscilla. 
Il complesso, i restauri, il museo, Todi 2013, 41 
Abb. 1; S. 47: Rep.I 775, 160.11 143; S. 56 rechts: 
wikimedia.org/wikipedia/commons/9/9f/Casa- 
ranelloll.jpg; S. 57 rechts: Marcenaro 2013, 62 
Abb. 3; S. 64: Rep.III 479, Rep.I 770; 5. 68: Rep. 
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